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WRĘCZENIE NAGRÓD 


MINISTRA 


KULTURY I SZTUKI 


W Pałacu na Wodzie w Łazienkach — w obec- 
ności sekretarza KC PZPR Jerzego Łukaszewicza 


i kierownika Wydziału 


Kultury KC Jerzego 


Kwiatka — minister Kultury i Sztuki Stanislaw 
Wroński wręczył 10 września nagrody przyznane 
w tym roku ponad 60 twórcom | artystom z róż- 


nych dziedzin sztuki. 


Znalazła się wśród nich 


duża grupa filmowców. Po lewej: minister Wroń- 
ski gratuluje Ewie i Czesławowi Petelskim, laure 


atom nagrody | stopnia za film 


Kopernik”. Na 


zdjęciu drugim grupa laureatów w chwilę po 
wręczeniu nagród; od prawej Krystyna Grycze- 
łowska, Jerzy Ziarnik, Jan Rybkowski i Leszek 


Krzyzański 


FILM O WYZWOLENIU POLSKI 


Rozmowa z reżyserem Maciejem Sieńskim 


W Wytwórni Filmowej „Czołówka 


ukończono pełnometrażowy film 


dokumentalny ,„Front wyzwolenia” — jeden z najciekawszych dokumentów 
montażowych na temat Il wojny światowej, jakie kiedykolwiek zrealizowano. 
Nie było bowiem dotąd filmu, który ujmowałby syntetycznie dzieje walk na 
frontach przebiegających przez Polskę. Realizatorem jest Maciej Sieński, 
autor m.in. pełnometrażowego „Spojrzenia na wrzesień” (1970) i nagro- 
dzonych w Krakowie krótkich filmów „Głód broni'' (1968) i „Pro memoria” 


(1972). 


Wielokrotnie pisano, że materiały 
filmowe z okresu Il wojny światowej 
wyczerpano już całkowicie, ze nie ma 
szans na nowe odkrycia. A jednak wciąz 
powstają nowe filmy, a pański udział 
w ich powstawaniu jest niernały... 

— Filmy dotyczące okresu 1943—45 
robiono u nas przede wszystkim pod ką- 
tem polskiego udziału w końcowej fazie 
wojny. Powstawały filmy o I Arm i jej 
szlaku bojowym, o udziale Polaków w 
przełamaniu Wału Pomorskiego, zdoby 
ciu Kołobrzegu i Berlina, o począt..ach 
ludowego Wojska Polskiego i jego współ 
twórcach. Były to filmy dla nas niezwykle 
wazne, ale ich historyczna perspektywa 
była szczególna: nasze wojsko, nasz wy 
siłek zbrojny byl sprawą najważniejszą 
W 1945 r. dysponowaliśmy 98 tysiącami 
zołnierzy w | Armii, od stycznia — 56 ty 
siącami w Il Armii, niewielką liczbą in- 
nych oddziałów razem ok. 200 000 
ludzi walczących przeciw Niemcom u bo 
ku Armii Radzieckiej. To było ogromnie 
dużo, zdumiewająco dużo, jak na kraj 
tak zniszczony i wyczerpany wojną. Trze- 
ba jednak pamiętać, że od lata 1944 do 
wiosny 1945 r. na froncie przebiegającym 
przez Polskę walczyło 3,5 do 4 milionów 
zołnierzy radzieckich. Straciliśmy dwa- 
dzieścia kilka tysięcy, a Armia Radziecka 
ok. 600 tysięcy żołnierzy, zabitych w tej 
kampanii. Potrzebny jest więc film, który 
w nowej perspektywie ukaże całość ope 
racji w wyniku których Polska została 
wyzwolona spod okupacji hitlerowskiej, 
a na tym tle — nasz udział. Taki jest punkt 
wyjścia filmu „Front wyzwolenia”, obej 
mującego okres działań wojennych od 
przełamania kotła pod Mohylowem i zdo 
bycia Lwowa (co stanowiło punkt wyj- 
ścia letniej ofensywy, która dotarła do 
Wisły), a następnie przebieg ofensywy 
zimowej między Wisłą i Odrą 


— Czy odnalazł pan nowe materiały, 
czy będzie ich wiele w filmie? 

— Rewelacji nie zapowiadam. Dyspo 
nujemy kilkoma tysiącami metrów taśmy 
z zarejestrowanym obrazem wydarzeń 
wojennych rozgrywających się na terenie 
Polski. Materiałów tych przez ćwierć wie 
ku używano do różnych celów, wiele 
sekwencji jest juz nieźle opatrzonych, 
„grały” w filmach rolę nie zawsze zgodną 
z 'historyczną prawdą. Zweryfikowałem 
cały materiał, znalazłem też taśmy i zdję- 
cia zupełnie nieznane 
Czy jest to film wyłącznie zdjęcio 
wy, czy tez, jak to było w ..Spojrzeniu na 
Wrzesień. posłużył się pan planszami 


graficznymi ukazującymi sytuację stra- 
tegiczną ? 

-_ Jest to konieczne dla jasnego przed- 
stawienia widzom tej kampanii zarówno 
jako dalekosiężnej myśli strategicznej, 
jak i konkretnych epizodów wojennych 
Wiedza o tym okresie, poza tym co do- 
tyczy naszego udziału, jest w społeczeń- 
stwie fragmentaryczna. Czy wielu Pola 
ków zna szczegóły dotyczące wielkich 
operacji oskrzydlających, dzięki którym 
ocalał Kraków, ocalała Łódź, Poznań 
i cale Zagłębie Śląsko-Dąbrowskie? Jak 
przebiegały operacje Frontu Ukraińskiego 
między górnym Bugiem i górną Wisłą, 
jak realizowała się generalna koncepcja 
strategiczna? Jak trzeba było przer 
wać rajd Żukowa ku Odrze ze wzglę 
du na flankowe zagrożenie od północy 
ze strony hitlerowskiej grupy Armii „Wi- 
sła” na Pomorzu? Spróbowałem to 
wszystko pokazać w sposób możliwie 
dokladny. 

Czy na tym kończy pan na razie 
ten temat? 

— Jeśli chodzi o wydarzenia na terenie 
Polski na razie tak. Zabieram się na- 
tychmiast do tematu zupełnie dziewicze 
go: chcę zrobić film o udziale Polaków 
we francuskim Ruchu Oporu. Są bardzo 
ciekawe materiały. 

rozmawiał: sob 


Front wyzwolenia 


"FH Trzykrotnie w roli Dymitrowa 


Stefan Gecow 





PREMIERA FILMU „„KOWADŁO CZY MŁOT” 


Z okazji Święta narodowego Bułgarii 
odbyła się w warszawskim kinie „Skarpa” 
uroczysta premiera filmu „Kowadło czy 
młot" Christo Christowa, laureata Grand 
Prix tegorocznego festiwalu filmów buł 
garskich w Warnie. Poprzedziła ją kon- 
ferencja prasowa z udziałem zastępcy 
dyrektora generalnego bułgarskiej kine- 
matografii Petra Karaangowa, operatora 
filmu Atanasa Tasewa i odtwórcy głów- 
nej roli Stefana Gecowa 

Petr Karaangow, tłumacz polskiej po- 
ezji, były wicedyrektor Ośrodka Kultury 
Bułgarskiej w Warszawie, zapoznał dzien- 
nikarzy z historią powstania filmu, po- 
święconego 90 rocznicy urodzin Georgi 
Dymitrowa i ukażującego postać wiel- 
kiego przywódcy Bułgarii poprzez jeden 
z najważniejszych epizodów jego życia — 
udział w słynnym prowokacyjnym proce- 
sie lipskim o podpalenie Reichstagu w 
1933 r 

Stefan Gecow. odpowiadaiac na liczne 


pytania o pracę nad rolą, powiedział 

„Nie znałem Dymitrowa osobiście, 
byłem wtedy jeszcze chłopcem, ale odtwa- 
rzałem go już dwukrotnie w teatrze. 
Przygotowując się do realizacj: filmu 
wiedziałem, że stoi przede mną niełatwe 
zadanie, trudno bowiem stworzyć wia- 
rogodną postać człowieka wielkiego, 
żyjącego w sercach i umysłach milionów 
niejako autonomicznym życiem Nie 
dązyłem do podobieństwa zewnętrzne- 
go; inaczej niż w teatrze — mój makijaż 
polegał teraz tylko na korekcie brwi. 
Chciałem przede wszystkim stworzyć 
postać zgodną z psychicznym i ducho- 
wym portretem Dymitrowa, ukazać jego 
siłę woli, jego poglądy polityczne. Mam 
nadzieję — powiedział na zakończenie 
Gecow — że za dziesięć lat, w setną 
rocznicę urodzin i pięćdziesiątą rocznicę 
procesu lipskiego znów odtworzę go na 
ekranie. Będę miał wówczas tyle lat co 
Dymitrow na procesie”. 


JAK TRUDNO 
COKOLWIEK 
SKOORDYNOWAĆ 


Wiadomo nie od dziś, że film znako- 
micie wzmaga zainteresowanie książką, 
na podstawie której został zrealizowany. 
Wymownym przykładem było w 1960 r. 
odkrycie czytelnikom francuskim powieści 
„Niebezpieczne związki” Pierre Choderlos 
de Laclos, prawie zapomnianego, pół- 
gębkiem wspomnianego przez history- 
ków literatury skandalicznego romansu 
z XVIII w. Roger Vadim zrobil na jego 
podstawie film z Górardem Phulipe i Jean- 
ne Moreau. Pewien wydawca-ryzykant 
wypuścił wówczas na rynek wznowienie 
powieści w taniej serii kieszonkowej. 
Rozeszło się 600 000 egzemplarzy, sprze- 
dawanych z koszy u wejścia do super- 
marketów. 

U nas zycie literackie i filmowe toczy 
się rytmem wolnym i dostojnym, ponadto 
zaś w zupełnym od siebie oderwaniu. 
To znaczy film karmi się literaturą, ale 
w niczym nie wspomaga wydawców, 
którym — zda się — powinno zależeć 
na wykorzystaniu kazdego elementu, 
mogącego pobudzić _ zainteresowanie 
udostępnioną przez nich strawą du- 
chową 

Przeniesiono na ekran powieść dla 
dzieci pod tytulem „Bułeczka”, napisaną 
przez Jadwigę Korczakowską. Premiera 
filmu odbędzie się 21 grudnia, w przed. 
dzień rozpoczęcia zimowych ferii szkol 
nych. 

Dzwonię do „Naszej Księgarni : czy 
z tej okazji wznawiacie „Bułeczkę”, czy 
dzieci, którym spodoba się film, będą 
mogły przeczytać o losach jego boha 
terki? Skądże znowu: w wydawnictwie 
nawet nie słyszano o filmie. Oczywiście, 
chętnie wznowią popularną i lubianą 
powieść. Będzie na rynku w czwar 
tym kwartale 1974 roku. 

Bez wielkich nadziei dzwonię do Wy- 
dawnictwa Poznańskiego: ukończono 
„Zazdrość i medycynę”, czy Choromań- 
ski będzie na rynku w okresie szczyto- 
wego zainteresowania jego najlepszą 
powieścią? I otóż — będzie! Juz się 
kończy druk, wydawnictwo  dołożyło 
wszelkich starań, aby zdążyć na okres 
premiery filmu 

Okazuje się. ze im dalej od Warszawy, 
tym jakoś latwiej z tą koordynacją. Ale 
może by po prostu przyjąć zasadę, ze 
podjęcie ekranizacji jakiejś polskiej po 
wieści zobowiązuje moralnie wydawców 
do jej wznowienia? Cykl produkcyjny 
filmu trwa u nas mniej więcej tyle, co cykl 
wydawniczy — rok. Nie można się więc 
tłumaczyć brakiem czasu. A Naczelny 
Zarząd Kinematografii mieści się w tym 
samym kompleksie pałaców na Krako- 
wskim Przedmieściu co Naczelny Zarząd 
Wydawnictw! 








Ministerstwie 
Ki _ Oświaty 
i Wychowania 





budzi niepokój, zmusza do myślenia 





Kłopoty 
z bohaterem 


Jeśli zapytać pedagogów, w 
czym upatrują najwazniejszą 
funkcję wychowawczą filmu, 
to wielu z nich odpowie: w 


oddziaływaniu na miodziez 
prezentowanych na ekranie 
treści. Do ważnych proble- 


mów wychowawczych zali- 
cza się najczęściej sprawę 
wzorów osobowych ucieleś- 
nionych w postaciach boha- 


terów filmowych. Znacznie 
rzadziej natomiast mówi się 
o roli filmu w rozwijaniu 


ogólnej wrazliwości estetycz- 
nej, o kształtowaniu wyobraź 
ni, o bogactwie uczuć, jakie 
budzi u młodziezy oglądanie 
wybitnych dzieł filmowych, 
jak również o rozwoju umie- 
jętności dostrzegania proble 
mów 

Niektórzy pedagodzy (ale 
ue tylko oni) są przeświad 


czeni o tym, ze tylko pozy 
tywni bohaterowie filmowi 
mogą odegrać wazną olę 


wychowawczą, jako szlachet 
ne wzory do naśladowania 
w realnym życiu 


«, 
«a 





Wynikiem twierdzenia, 
iż film powinien dostar- 
czać wzorów do naślado- 
wania nawet najmłod- 
szym odbiorcom, jest sze- 
reg nieudanych filmów dla 
dzieci, w których wystę- 
pujące postacie nie osią- 
gają nawet minimalnego 
poziomu wiedzy współ- 
czesnego dziecka o czło- 
wieku. 





Oglądając obrazy, prezentu- 
jące naiwne postacie i pseu- 
do-problemy, mali widzowie 
nudzą się po prostu, przyjmu 
jąc za to z wypiekami na twa 


rzy takie filmy jak „Motyle 
Nastetera czy „Papierowy 
iak Idziaka 


Jeśll ktoś sądzi, ze przejmo 
wanie wzorów osobowych 
z ekranu polega na prostym 
naśladowaniu działania bo 
hatera, to grubo się myli. Pow 
tarza bowiem tylko twierdze 
nia psychologów, tzw beha 
wiorystów z 1913 roku 





a więc zgodne ze stanem wie 
dzy sprzed lat sześćdziesię 
ciu. Zdaniem behawiorystów. 
ałe zachowanie człowieka 
jest układem reakcji na dzia 
łające bodźce. Człowiek przy 
pomina sprawnie funkejonu 
jący automat - 

Juz w latach trzydziestych 
twierdzenia _ behawiorystów 
zostały zmodyfikowane, nie- 
mniej do chwili obecnej 
wbrew oczywistym faktom 
tkwią one w świadomości 
różnych ludzi. Istotnie, mło 
dzież w okresie dojrzewania 
traktuje niektórych aktorów 
filmowych jako wyrocznie w 
sprawach ubioru, mody, spo- 
sobu zachowania się w to- 
warzystwie 
dziewczyną itp. Okres dojrze 


tańczenia z 





wania jest równocześnie fazą 
intensywnego dojrzewania 
społecznego. dlatego film 
podobnie jak telewizja. po 
wieść, czasopismo czy 
serwacja realnych ludzi 
dostarcza informacji na temat 
zachowania i wyglądu st 





JANINA 
KOBLEWSKA 


jednym z licznych źródeł tych 
informacji 

Czym innym jest jednak do 
starczanie wiadomości, a czym 
innym naśladowanie realne- 
go zachowania. Inaczej mó 


wiąc, jeśli teza o mechanicz 
nym naśladownictwie uka 
zanych na ekranie wzorów 
zachowania jest nieuzasad 
niona, to w pełni słuszne jest 
twierdzenie na temat trak 


towania filmu przez młodziez 
jako waznego źródła informa 
cji o ludziach i wartościach. 
Juz jednak w latach trzy 
dziestych psycholodzy zaj 
mujący się wpływem filmu 
na odbiorcę zwróc uwagę 


la fakt ze między oddzialy 
waniem filmu pojmowanego 
jako układ bodźców a reakcją 
odbiorcy znajduje się szereg 
waznych <zynników pośred 
miczących, takuci ik wpływ 
óznych środowisk 1sób wła 
snych doświadczeń człowie 
ka oraz jego twórcza dzia 
łalność Stwierdzono zreszt: 
juz wówczas złowiek nu 


W ZACHODNIEJ 


DZIELNICY 


PO DWUNASTU LATACH 





„WEST SIDE STORY”. Reżyseria: Robert Wise i Jerome 
Robbins. Wykonawcy: Natalie Wood, Richard Beymer, 
Russ Tamblyn i inni. USA, 1961. 





Oglądałem „West Side 
Story” ponownie, po upły- 
wie 12 lat, w czasie któ- 
rych przechowywałem 
w pamięci wspomnienie 
czegoś  olśniewającego. 
Dziś film ten wydaje mi się 
zdumiewającą mieszaniną 
genialności i zwykłego 
kiczu. Ale to nie wina fil- 
mu i nie moja wina: kicz 
to pojęcie historyczne, któ- 
rego zakres zmienia się 
z upływem czasu. Co 
przed 11 laty było popra- 
wne, niebanalne, a nawet 
przyjemne dla oka, dziś 
stało się nie do zniesienia 

W 1962 roku pisano 
i dyskutowano właściwie 
tylko o  nowatorstwie 
„West Side Story”. -Uwa- 
żano ją za kamień milowy 
na drodze rozwoju filmu 
muzycznego. Odtąd, mó- 
wiono, nie będzie już moz 
na robić takich musicali 
jak dawniej — sentymen- 
talnych melodramatów 
czy komediodramatów z 
mniej lub bardziej licznymi 
wstawkami wokalno-cho- 
reograficznymi. W „West 
Side Story” taneczny ruch 
przeniknął do każdego nie- 
mal kadru, a muzyka nie 


tyle towarzyszyła obrazo- 
wi, co była jego nieodłącz- 
nym elementem, prowa- 
dziła i komentowała akcję. 
Dotyczyło to nie tylko 
owej sławnej sekwencji 
wstępnej, w której kamera 
krąży po ulicach Dzielnicy 
Zachodniej w ślad za 
członkami band  „Jets” 
i „Sharks”, podpatruje ich 
starcia, ucieczki, pościgi 
i pojedynki 

Czas w niczym nie osła- 
bił wrażenia wywieranego 
przez tę i! inne jeszcze 
sekwencje. Ale dziś już tej 
fascynacji nie wystarcza, 
by przymknąć oczy na sce- 
ny jaskrawo kontrastu- 
jące ze stylem nowocze- 


snym. „Arie” i „duety” 
same w sobie są piękne 
i wzruszające — „Maria” 


czy „To Night” od kilku- 
nastu lat nie schodzą z 
anten wszystkich radio- 
stacji świata; słucha się 
ich bez oporu. Ale kiedy 
na ekranie widzi się je- 
dnocześnie Natalie Wood 
i Richarda Beymera znie- 
ruchomiałych w śpiewie 
(i w pozycji bardzo nie- 
wygodnej acz klasycznej 
dla miłosnych scen holly- 


woodzkich), mamy trud- 
ności ze wzbudzeniem w 
sobie stosownych w da- 
nej chwili wzruszeń 

Olśnieni nowoczesno- 
ścią choreografii, _ za- 
pomnieliśmy przed 12 la- 
ty, że treściowo „West 
Side Story” była klasycz- 
nym melodramatem, wy- 
korzystującym  najmod- 
niejszy w tym czasie temat 
— bunt młodzieży, a do 
tego wzmacniającym efekt 
niezbyt ostrymi, ale wy- 
raźnymi akcentami anty- 
rasistowskimi. Nadzieje, że 
zabije tradycyjny musi 
calowy melodramat, były 
więc niczym nie uzasad- 
nione, zresztą w parę lat 
później ten sam Robert 
Wise zrealizował „Dźwię- 
ki muzyki”, największy 
„wyciskacz łez” wszech- 
czasów, gdzie wszystko 
było jak dawniej i śladu 
nie zostało po nowocze- 
snych rozwiązaniach 
„West Side Story” ma 
trzech twórców. -Robert 
Wise poprowadził film 
w sposób, w jaki dokonać 
tego może tylko dobry 
hollywoodzki rzemieślnik. 
Wraz z operatorem Da- 
nielem L. Fappem do tego 
stopnia zdynamizował pra- 
cę kamery, że stała się ona 
niejako okiem uczestnika 
akcji; ani jednej sceny 
nie oglądamy jak sfilmo- 
wanego spektaklu scenicz- 
nego, co dotąd nieodłącz- 
nie kojarzyło się z mu- 
sicalem. Ale Wise firmuje 
także błędy: niezbyt szczę- 
śliwy wybór Natalie Wood 
do roli Marii, nierówny 
rytm, kulejący w scenach 
kameralnych 

O Jerome Robbinsie pi- 
sano po premierze naj- 
więcej, niemal jednomyśl- 
nie przypisując mu sukces 


filmu. W twórczym terce- 
cie był on bezsprzecznie 
najnowocześniejszą indy- 
widualnością i najbardziej 
dynamiczną. Właśnie pod 
kierunkiem Robbinsa ta- 
niec, śpiew i akcja fabu- 
larna stały się jednym po- 
lifonicznie zestrojonym wi- 
dowiskiem filmowym. 
Dotyczy to przede wszy- 
stkim pięciu wielkich scen, 
najlepszych w filmie: in- 
trodukcji, balu, obrazków 
satyrycznych „Gee, Offi- 
cer Krupke!” i „America” 
oraz sceny w garażu 

A jaką rolę spełnił autor 
muzyki, Leonard  Bern- 
stein? Ceniony jako dyry- 
gent i kompozytor, jest on 
przede wszystkim propa- 
gatorem i aranżerem życia 
muzycznego. „West Side 
Story” napisał jako musi- 
cal sceniczny w 1956 ro- 
ku; była to bodaj pierw- 
sza próba połączenia tra- 
dycji z nowymi, bynajmniej 
jeszcze nie akceptowany- 
mi oficjalnie prądami w 
dziedzinie muzyki rozryw- 
kowej. Połowa lat pięć- 
dziesiątych przyniosła bo- 
wiem rewolucję, o której 
rozmiarach i znaczeniu 
nikt nie miał nawet wy- 
obrażenia, słuchając tro- 
chę dziwnych, trochę 
śmiesznych, trochę prze- 
rażających występów 
pierwszych idoli „rock'n' - 
rolla” Pamiętajmy, że 
światowymi szlagierami 
były wówczas „Rose Ma- 
rie' Whitemana i „Oh, 
mein Papa” Calverta. Mło- 


-dzież już wtedy szalała 


słuchając „All Shook Up” 
Elvisa Presleya czy „See 
You Later, Alligator" Billy 
Haleya 

Bernstein zrozumiał, że 
robiąc widowisko o mło- 
dzieży i adresując je do 


LCZNE 


młodych widzów, nie mo- 
że pozostać na to obojęt- 
nym Wprowadził do 
„West Side Story' naj- 
pierw cytat „rockowy” — 
scenę balu, a później sze- 
reg partii rozwijających 
twórczo stylistykę wcze- 
snej muzyki „pop” 

W najbardziej awangar- 
dowej z tych sekwencji, w 
scenie w garażu, gdzie po 
zbójstwie obu szefów 
band chronią się przera- 
żeni  „Jets”, Bernstein 
stworzył wizję na owe 
czasy proroczą: w rytm 
melodii „Cool, Boys!” u- 
kazał hipnotyczno-ma- 
giczne działanie muzyki 
na młodzież uspokajaną, 
zaklinaną, czarowaną nar- 
kotykiem muzycznego ryt- 
mu.. 
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„MIEĆ 20 LAT W AURES” („Avoir vingt ans dans les 
Aurós'"'). Reżyseria: Renć Vautier. Wykonawcy: Arcady, 
Yves Branellec, Philippe Brizard i inni. Francja, 1971. 





Film francuski lat ostat- 
nich, nawet w swym naj- 
ambitniejszym _ wydaniu, 
rzadko wkraczał na teren 
socjologicznych i  psy- 
chologicznych analiz po- 
staw ludzi, których ubra- 
no w mundury i chociaż 
dwie wojny kolonialne — 
indochińska i algierska — 
dostarczyły kinematografii 
francuskiej sporą liczbę 
bohaterów filmowych, nie 
ukazywano ich na ogół 
na ekranie w okresie służ- 
by wojskowej, ale dopiero 
potem, kiedy ze swą spa- 
czoną psychiką i zgorzk 
niałym _ światopoglądem 
na próżno szukali dla sie- 
bie miejsca w społeczeń- 
stwie. Koszmar „brudnej 
wojny” pozostawiano po- 
za kadrem, jako sprawę 
oczywistą, lecz zbyt nie- 
przyjemną Przypadek 
„Plutonu 317" Pierre 
Schoendorfera był tym 
wyjątkiem, który potwier- 
dzał obowiązującą regułę. 

Realizując „Mieć 20 lat 
w Aures, Renć Vautier 
szukał odpowiedzi na py- 
tanie: w jaki sposób gru- 
pa ludzi o ukształtowa- 
nej świadomości połączo- 
nych' wspólną niechęcią 
do wojny, w której kaza- 
no im wziąć udzial, może 
„oddalić się” od swoich 
poglądów na tyle, aby bez 
skrupulów popelniać czy- 


ny, przeciwko którym się 
buntowali. 

Scenariusz filmu pow- 
stał na podstawie 600 wy- 
powiedzi byłych zołnie- 
rzy z Algieru oraz dezerte- 
ra z armii francuskiej 
Noela Fevrellićra. Łącząc 
te materiały w całość dra- 
maturgiczną Vautier utwo- 
rzył coś w rodzaju dzien- 
nika obejmującego pięć 
dni z okresu puczu gene- 
rałów, od 21 do 26 kwiet- 
nia 1967 r. Wydarzenia 
ukazane zostały poprzez 
pryzmat losów grupy żoł- 
nierzy działającej w gór- 
skim rejonie Aures. Jed- 
nakże sam dramat nie kry- 
je się nawet w nurcie opi- 
sywanych zdarzeń jego 
istotę stanowi przede 
wszystkim psychologicz- 
ny pojedynek między do- 
wódcą oddziału a jego 
podkomendnymi po- 
jedynek między nakazem 
posłuszeństwa a prawem 
do postępowania zgodnie 
ze swoimi poglądami. Całe 
społeczne ostrzeżenie Vau- 
tiera zostało zawarte w 
tych scenach filmu, kiedy 
zbuntowani żołnierze ule- 
gają swemu niezdecydo- 
waniu i powracają pod 
komendę porucznika. Je- 
go spokojna pewność sie- 
bie, oparta na sile i bru- 
talności wdzięku cynika, 
musi być mocniejsza niż 
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„ŚMIAŁOŚĆ” („Dierżost”). Reżyseri 





: Georgij Jung- 


wald-Chilkiewicz. Wykonawcy: Nikołaj Olalin, Władimir 


Gulajew, Walentina Griszokina 





ni. ZSRR, 1971. 





Można podejrzewać, że 
tworząc dramat wojenny 
rezyser Jungwald-Chilkie- 
wicz postanowił mu na- 
dać charakter sensacyj- 
ny. Do pewnego stopnia 
przynajmniej, nie za wszel- 
ką cenę. „Śmiałość” tedy 
może być rozpatrywana 
ściśle w ramach gatun 
ku, lecz też nie znajduje 
się znów tak zupełnie 
poza nim 

Temat filmu osnuto wo 
ków zdarzeń autentycz- 
nych, bliskich zresztą do- 
świadczeniom i odczuciu 
polskiego odbiorcy. Po- 
śród przemocy i okrutnego 


terroru trwa konspiracyj- 
na walka z okupantem. 
Jakże poręczny materiał 


dla kina popularnego! Nie- 
wyczerpane źródła opo 
wieści szpiegowskich, u- 
tworów sensacyjnych, 
czasem zaś filmów obie- 
rających sobie wojnę tyl- 
ko jako pretekst, by na jej 


kanwie rozwijać intrygi 
bodaj najbardziej niewia- 
rygodne 


Autorzy „„Śmiałości” sta- 
rali się z owych motywów 
skorzystać i wykazali na- 
wet nienajgorszą znajo- 
mość „abecadła sensacji”, 


W ich utworze odnajduje- 
my obfitą kolekcję rozwią- 
zań i chwytów rodzajo- 
wych, niezliczoną ilość 
pomysłów, epizodów, zda- 
rzeń. Kilka brawurowych 
akcji nastrój napięcia, 
dość wartkie tempo, efek- 
towna pirotechnika. Uży 
te środki nie mają służyć 
tylko sensacji, trudno więc 
byłoby mieć pretensje, ze 
„Śmiałość” nie elektryzu- 
je widowni tak, jak to się 
udało „Działom Nawaro- 
ny” czy filmowi „Tylko dla 
orłów” — utworom, któ- 
rych jedyną. ambicją byla 
popisowa zręczność w 
stopniowaniu strachu i 
grozy towarzyszącej po- 
czynaniom bohaterów 
„Śmiałość'” ma więc za- 
sadniczą przewagę nad 
tamtymi szlagierami. O- 
prócz warstwy sensacyj - 
nej film ten wydobywa na 
plan pierwszy ideowy ro- 
dowód walki, pokazując 
narastanie gniewu i nie- 
nawiści w obliczu zbrod 
niczych działań okupanta. 
Glówny bohater asem wy- 
wiadu stanie się z pa- 
triotycznego powołania, w 
oparciu o niezłomne prze- 
konanie, że ryzyko śmia- 


stargane sumienia mło- 
dych żołnierzy. 

Mechanizmy _ działania 
„magii munduru” anali- 
zuje Vaulier z pasją godną 
najlepszych tradycji lite- 
ratury pacyfistycznej. Qua- 
si-dokumentalna narracja, 
dązenia do uchwycenia 
klimatu i nastroju tych dni, 
piosenki zołnierskie słu- 
zące jako ilustracja mu- 
zyczną, a wreszcie gra 
niezawodowych aktorów 
— wszystko to ma stwo- 
rzyć „wrażenie autentycz- 
ności opisywanych wyda- 
rzeń. Sam Vautier twier- 
dzi, że może udokumen- 
tować prawdziwość każ- 
dego z przedstawionych 
faktów, zaś prawdziwość 
faktów winna potwierdzać 
słuszność tezy końcowej: 
jednostka jest bezsilna wo- 
bec praw rządzących 
„brudną wojną”, samot- 
ne bohaterstwo skazane 
jest na klęskę. Stąd tra- 
giczny finał ucieczki No- 
no, niezgodny z rzeczywi- 
stymi losami Noela Fevre- 
lliera, stąd konieczność 
wspólnego przeciwstawia- 
nia się kolonializmowi i 
wojnie. 

Dostrzegając tę wymo- 
wę filmu Vautiera i doce- 
niając jego rolę polityczną, 
krytyka francuska powi- 
tała „Mieć 20 lat w Aures” 
z prawdziwym entuzjaz- 
mem. Na tle coraz mniej 
interesującej współcze- 
snej produkcji prostota i 
szczerość tej wypowiedzi 
budziła głęboki szacunek 

| zacierała niedostatki 
warsztatowe i realizacyjne 
filmu Bowiem „Mieć 20 
lat w Aures” jest mimo 
wszystko dziełem  arty- 
stycznie chybionym, zabi- 
tym właśnie przez dobrą 
wolę swego twórcy i dą- 


łości w walce jest jedyną 
szansą i koniecznością. 

Szkoda tylko, że twórcy 
„Śmiałości” nie ustrzegli 
się pewnych inscenizacyj- 
nych uproszczeń i, ze po- 
śród scen udanych do 
filmu przedostały się obra- 
zy osłabiające narracyjną 
wiarygodność. Nie mamy 
tutaj w najmniejszym stop- 
niu zamiaru ujawniać tre- 
ści intrygi, tylko więc dla 
przykładu — przesadzono 
z postacią konfidenta, 
zwracającego na siebie 
powszechną uwagę grote- 
skowym sposobem bycia; 
nie budzą zaufania liczne 
spacery bohatera z kelner- 
ką w biały dzień po uli- 
cach miasteczka. 

Gdyby nie tych kilka 
wątpliwości, może „Śmia- 
łość”, jako utwór przy 
bliżający młodszemu po- 
koleniu klimat „wojny ner- 
wów”, nieodłączny ryzy- 
kownym działaniem walki 
podziemnej, mogłaby ry- 
walizować z wielu dzieła- 
mi znaczącymi w tym ga- 
tunku. Jak się już rzekło, 
autorem zapewne jednak 
na takiej rywalizacji 
nie zależało. Poszukiwali 
atrakcyjnej formuły. głów- 
nie jednak chodziło im o 
ludzką gotowość do po- 
święcenia, gdy odzyska 
nie wolności staje się ele- 
mentarnym celem życia 


HENRYK 
TRONOWICZ 





zenie do maksymalnego 
autentyzmu. Renć Vautier 
uwierzył, że można zrobić 
film pozbawiony atrakcji 
ekranowej fikcji, frapujący 
wyłącznie wagą porusza- 
nych w nim problemów 
W jednym z wywiadów 
oświadczył: „Nie chcia 
łem, aby widzowie reago 
wali w sposób emocjonal- 
ny. Dydaktyzm mego filmu 
opiera się na innych zasa- 
dach." Niestety, kino po- 
zbawione emocji, to eks- 
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peryment ciągle jeszcze 
trochę za śmiały. Kto wie, 
czy nie przysłuzyłby się 
Vautier lepiej swojej spra- 
wie, gdyby jego dzieło 
było bliższe tradycyjnym 
schematom filmu fabular- 
nego, bowiem w tej chwi- 
li oglądanie tego filmu 
wymaga od widza dobrej 


woli. A o to w salach 
kinowych coraz trudniej. 
WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 


W TONIE ODŚWIĘTNYM 


„WYPRACOWANIE NIE NA TEMAT". Realizacja: Wa- 
cław Florkowski. Wytwórnia Filmów Dokumentalnych, 


1973. 





Podobnie jak „Fundamen 
ty”, podobnie jak „Raport w 
sprawie węgla” — film Flor- 
kowskiego „Wypracowanie 
nie na temat” jest utworem 
odświętnym. 

Nie czynię z tego nadto 
wyolbrzymionego zarzutu, 
aczkolwiek niepokojąca za- 
czyna się wydawać owa for- 
muła wielu nowo powstałych 
naszych dokumentów. Są 
to filmy ładne ładnością 
laurkową, spreparowane -nie- 
jako okazjonalnie, przy czym 
jednak — należy sprawiedli- 
wie dodać — są to najczę- 
ściej utwory świadczące o 
dobrym opanowaniu rzemio- 
sła filmowego przez ich twór- 
ców. 

„Wypracowanie nie na te- 
mat” — najlepszy, choć nie 
najciekawszy film  Florko- 
wskiego (ciekawsze były je- 
go „Głosy'”), portretuje ślą- 
ską rodzinę Wieczorków, hut- 
ników z  dziada-pradziada 
Sami bohaterowie i ich relacje 
fascynują swą  charaktery- 
styczną obyczajowością: 0- 
gromnie silne więzi rodzinne, 
umiłowanie zawodu, stano- 
wiącego określoną familijną 
tradycję, sposób spędzania 
świąt i czasu wolnego od pra- 
cy, itp. Wychwytuje to bystro 
reżyser, podkreślając też pew- 
ne odrębności mentalne w 
różnych pokoleniach (świet- 
na i znamienna pod tym 


względem wypowiedź ojca o 
czasach okupacyjnych, skon- 
trastowana z wypowiedzią 
syna o „epoce” rock-and- 
rollowej) 

Poetycka relacja przeplata 
się z dokumentalnym repor- 
tażem. Nie wychodzi to jed 
nak filmowi na dobre. Razi 
zwłaszcza sztuczność moty- 
wu wiążącego poszczególne 
epizody: owa narracja dziew- 
czynki schludnie przystrojo- 
nej „do filmu”, a czytającej 
tytułowe „wypracowanie nie 
na temat” Odbiera to filmowi 
rzetelną, surową prawdziwość 
dokumentu  traktującego 0 
zyciu i trudzie śląskich poko- 
leń, przyczyniających krajowi 
wielki dostatek dóbr. 

Silnym atutem filmu jest 
cała techniczna strona reali- 
zacji, znakomite zdjęcia — 
też Waclawa Florkowskiego, 
dynamiczny montaż Haliny 
Prugar. niekonwencjonalna 
oprawa dźwiękowa Henryka 
Kuźniaka 

Gdyby jeszcze nie popadać 
w ów ton — tak odświętny, 
który godzi w dobre tradycje 
polskiego dokumentu, gdyby 
jeszcze nie estetyzować, kie- 
dy chodzi o prawdziwość re- 
aliów życia ludzi ciężko pra- 
cujących 
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| — W „Iluminacji” występują obok akto 
rów zawodowych i amatorów takze znani 
naukowcy. Pozostają na ekranie sobą, co 
więcej podpisani są niby w wywiadzie 
telewizyjnym, imieniem i nazwiskiem. Czy 
kierował się pan przekonaniem, że człowiek 
związany z pewnym zawodem w zyciu le 
piej potrafi oddać go na ekranie 

Nie, to nie jest regułą | zawsze staram 
się unikać tego rodzaju bałamutnych za 
biegów. Korzystając z amatorów, którycł 
jak gdyby obsadziłem w rolach naukow 
ców, musiałem unikać scen dramatycznyct 
czy w ogóle scen, które miałyby jakiś bar 
dziej wyrazisty przebieg A więc nie cho 
dziło mi o to, ze są naturalniejsi czy praw 
dziwsi od innych. Czasem tylko była tc 
sprawa typazu. charakterystycznej sylwetk 
czy sposobu zachowania, ale na pewno n 
więcej Ic! zachowanie zawsze 
ścieśnior € trochę skrępowane, nie pozwal: 
pokazać im się lepiej, niz aktorom. Trzeba tt 
jednak uczynić zastrzezenie, że środowisko 
naukowe jest wyjątkowo niewdzięcznyn 
obiektem dla aktorskiej rekonstrukcji. Spc 
sób bycia tycł 
daj najbardziej kontrastowy Jezeli wię 
film sięga do sfery prywatności, nie kon 
wencji, a w kazdym razie gdy stopień umow 
ności jest w nim niewielki wtedy okazu 
ze bardzo trudno jest obsadzić role 
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dwóch środowisk jest b 
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prominentów nauki, jeżeli chcemy, żeby 
zagrane były w sposób dosłowny. Na ogół 
aktorzy, którzy grają te role z dobrym rezul 
|  tatem, sami mają jeżeli już nie staż akade 
micki, to status profesorów w szkole aktor 
skiej i to w jakiś sposób określa ich styl 
Myślę o Bardinim czy Zapasiewiczu... Cho- 
dzi mi szczególnie o sposób formułowania 
myśli, mówienia 
| A więc odwołanie się do autentycz 
nych naukowców odbyło się kosztem scen 
dramatycznych. Dlaczego pan się na to 
zdecydował? 

W przypadku wszystkich dyskusji 
w filmie z udziałem postaci autentycznych 
naukowców czy np. przeora kamedułów 
| osoba mówiącego daje pewną sankcję 





„..potrzeba autorytetu 





jorzata Prtulak (Małgorzata) i ” anc 


 _ Nie tylko 





prawda 
zewnętrzna... 








O AKTORSTWIE W „ILUMINACJI” ROZMAWIAMY Z REŻYSEREM 


KRZYSZTOFEM ZANUSSIM 


słowom, które wypowiada. Ja już jak 
gdyby za nie nie odpowiadam. W ramach 
mojego wyboru te osoby wypowiadają wła 
sne kwestie niejako w majestacie swego 
autorytetu. Jezeli prof. Zonn mówi, że na 
pewnym szczeblu świadomości nauka jest 
nie tyle szukaniem prawdy, co pewnego 
rodzaju zabawą to trzeba autorytetu 
prof. Zonna, aby taki pogląd mógł być prze- 
konywający. Gdyby wypowiedział to aktor, 


Prof. dr Włodzimierz Zonn i 
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Stanisław Latalłc 


„„wygląd zgodny z charakterem postaci 


myślę, że widzowie by się oburzyli. Musiał- 
bym obszernie motywować podobnie pa- 
radoksalną opinię, choć w moim przeko- 
naniu jest ona głęboko prawdziwa. Nie 
chodziło mi więc tylko o prawdę zewnętrz 
ną. Zdaję sobie sprawę, że to czasem szwan- 
kuje na przykład czuje się skrępowanie 
w scenie z komisją egzaminacyjną, w której 
pokazujemy oczywiście autentyczny zespół 
egzaminatorów 





vard Zebrowski (lekarz 








Również główną rolę zdecydował się 
pan powierzyć nie aktorowi zawodowemu, 
lecz amatorowi. Stanisław Latallo był wów- 
czas studentem wydziału operatorskiego 
szkoły filmowej. Jest niemal cały czas na 
ekranie właściwie dźwiga film 

Obsada tej roli była bardzo trudnym 
momentem w całym przedsięwzięciu i bar- 
dzo długo nie mogłem zdecydować się na 
wybór. Proszę zauważyć, że wykonawca 
zamarkować musi blisko dwanaście lat z 
zycia swego bohatera; nawet aktorowi 
trudno byłoby to uprawdopodobnić. Ama- 
tor nie miał zadnych szans na ukazanie roz- 
woju postaci mógł tylko swoim zacho- 
waniem tego rozwoju nie wykluczyć. W koń- 

u do tego tylko aspirowaliśmy. Może 
gdybym znalazł zawodowca, który odpo- 
wiadałby moim zamierzeniom i który mógł 
by wytrzymać konfrontację z realnymi ludź- 
mi nie zasłaniając swojej prywatnej nie- 
wiedzy warsztatem aktorskim — zdecydo- 
wałbym się na aktora. Ale bałem się, że 
wytworzą się wtedy wyraźnie dwie kon- 
wencje: scen aktorskich, fabularnych i scen 
dokumentalnych”, realnych Chcąc zła- 
godzić ten kontrast, znalazłem człowieka, 
którego wygląd — moim zdaniem — w 
pełni zgadzał się z charakterem postaci. 

W ciągu dwunastu lat bohater wła- 
ściwie nie zmienia się zewnętrznie... 

To też był jeden z argumentów. La- 
tałło mógł to udźwignąć, ponieważ fizycz- 
nie jest typem człowieka w nieokreślonym 
wieku. Wreszcie trzeci argument: próby 
wykazały jego dużą odporność na sytuacje. 
Jego sposób bycia i zachowania nie ulegał 
zmianie zależnie od sytuacji — co stano- 
wiło pewne, dosyć specyficzne kryterium 
doboru. Amatorzy mogą udawać aktorów, 
spontanicznie ich naśladować. Mogą też 
ulegać prawie niezauważalnym odkształ- 
ceniom, reagować po swojemu, niezależnie 
od tego, jak bardzo sama sytuacja jest fał- 
szywa. Tę cechę znalazłem u swojego wyko- 
nawcy w „Strukturze kryształu”: był to 
człowiek, który tak samo mówił prywatnie, 
jak i przed kamerą, który w zyciu i w filmie 
nie próbował niczego udawać i dlatego 

„miałem pewność, że nie będżie się niczym 
podpierał, zasłaniał 

Ale partnerką bohatera w „llumina- 





cji” jest aktorka zawodowa — Małgorzata 
Pritulak. 
— Sytuacja Barbary Wrzesińskiej w 


„„Strukturze kryształu” była podobna: była 
to aktorka zawodowa, dysponująca boga- 
tym warsztatem, która próbowała dostoso- 
wać się do amatorów, a nie odwrotnie. To 
znaczy — próbowała sięgać do niekon- 
trolowanych, pozornie czy rzeczywiście, 
środków, aby znajdować się w tych samych 
sytuacjach co oni... Małgorzata Pritulak w 
mniej może efektownej roli robi to samo. 
Nie przeczytała ani jednego słowa tekstu 
na papierze, nie oglądała materiałów — 
nie chciała jak gdyby nabrać świadomości 
tego, co robi. Przeciwnie, wiem, że usiło- 
wała zachować status amatora. 

— [akie postawienie sprawy przeczy 
jednej z klasycznych definicji aktora: jest 
to podobno człowiek, który potrzebuje 
wzorca, ponieważ jego talent polega: na 
braku własnej osobowości. = 

— Definicja chyba głęboko fałszywa, bo 
dotyczy tylko jednej możliwości aktorstwa, 
natomiast nie wyczerpuje tej drugiej, której 
funkcjonowanie potwierdzają przede wszy- 
stkim wielkie gwiazdy — ludzie, którzy 
posiadają właśnie jedną osobowość i tylko 
przebierają ją w różne kostiumy... Przy spo- 
sobie grania, jaki zastosowała, Małgorzata 
Pritulak zmuszona była właśnie eksponować 
swoją prywatność. Gdyby chciała podobnie 
zagrać po raz drugi, byłaby to na pewno 
postać niemal identyczna. Jako aktorka 
zawodowa mogłaby oczywiście zagrać po- 
stacie bardzo od siebie dalekie. Dzieje się 
to wtedy, kiedy aktor świadomie wybiera 
z siebie jakieś cechy, uzupełniając je wyo- 
brażeniem czy elementem udawania. Oso- 


biście uwazam za mało przydatne dla filmu 
to aktorstwo, które polega na pełnym uda- 
waniu. W miarę jak film zaczyna penetro- 
wać człowieka w sposób bardziej wnikliwy, 
brak tej prywatnej osobowości daje się 
wyraźnie zauważyć. Jedynie film w rodzaju 
„Iwana Groźnego” pozwala zastąpić pry- 
watną osobowość stylizacją; nie dotrzemy 
do istoty charakteru Czerkasowa przez rolę, 
która mogła być wspaniale wykreowana 
tylko siłą talentu. Ale dziś postacie, które 
pojawiają się w filmie, są coraz mniej uni- 
wersalne, coraz bardziej obciążone masą 
cech indywidualnych, a więc niepowtarzal- 
nych, trudnych do naśladowania 
—  „lluminacja” jest mimo wszystko fil- 
mem fabularnym, a więc posługującym się 
z konieczności stylizacją. Czy nie obawiał się 
pan kontrastu, jaki musiał zaistnieć między 
tym, co „wymyślone”, a partiami, którym 
zdecydował się pan nadać przebieg spon- 
taniczny ? 
Starałem się kontrast ten tonować 
Stąd forma filmu nie jest gładka, bo wszy- 
stko, co dzieje się na ekranie, łącznie z in- 
scenizacją, opiera się na świadomie niskim 
stopniu organizacji materiału. Szczególnie 
dialog: z mozołem dochodzi do puent, 
nie odbiega zbyt daleko od potocznego 
sposobu mówienia. Tylko w ten sposób 
mogłem zatrzeć ewentualny dysonans mię- 


„zachować status amatora... 


kos 


dzy warstwą fabularną, organizowaną, a 
warstwą „dokumentalną”, w której orga- 
nizacją jest tylko montaz 
Dwie wyraźnie improwizowane dy- 
skusje między bohaterem a przedstawicie- 
lami świata nauki są emocjonalnie gwał- 
towniejsze, nieco „odstają od reszty filmu 
— To jest, oczywiście, defekt scen fa- 
bularnych, którym bałem się nadać zbyt 
wysoką temperaturę w przekonaniu, że 
zdominuje ona natychmiast resztę materia- 
łu. I stąd dopiero pod koniec filmu zdecy- 
dowałem się na parę scen bardziej dra- 
matycznych, bardziej fabularnych — dopi- 
sałem na przykład scenę powrotu bohatera 
do domu, kiedy następuje kłótnia, a więc 
rejestracja zachowań niepotocznych, nie- 
codziennych. To samo dotyczy finałowej 
rozmowy z lekarzem. W scenariuszu miała 
być to scena bardzo zdawkowa, poparta 
raczej argumentami naukowymi — ale 
w realizacji starałem się nadać jej jakąś to 
nację emocjonalną, a więc „wyrównać” do 
dyskusji, które są rzeczywiście gorętsze, 
bardziej sbontaniczne. Bo z życia bohatera 
wybieram przede wszystkim to, co jest 
potoczne, codzienne — w tej warstwie 
najłatwiej jest ukryć inscenizację. 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 


Malgorzata Pritulak 








Kim Novak i reżyser Robert Ald 


DYSKUSYJNE KLUBY FILMOWE O- 
TRZYMAJĄ DO DYSPOZYCJI DWA 
FILMY ROBERTA ALDRICHA: „WIELKI 
NÓŻ” | „ŚMIERTELNY POCAŁUNEK”. 
OBA POWSTAŁY W POŁOWIE LAT 
PIĘĆDZIESIĄTYCH | SĄ DZIŚ INTERESU- 
JĄCĄ ILUSTRACJĄ ÓWCZESNYCH TEN- 

W KINIE AMERYKAŃSKIM. 
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ZWALCZA 





HOLLYWOOD 


W latach pięćdziesiątych poja- 
wiło się w Hollywoodzie pokolenie 
młodych, gniewnych reżyserów. Na 
leżeli do nich Delbert Mann, Sidney 
Lumet i Robert Aldrich, którzy po- 
czątkowo odnosili sukcesy w tele- 
wizji. Były to czasy, kiedy kino po 
raz pierwszy odczuło zagrożenie. 
Sale pustoszały, mniej przedsię 
biorczy właściciele bankrutowali. 
Próbowano przeciwstawić się in- 
wazji telewizji przez wprowadzenie 
szerokiego ekranu, stereofonii. Jed 
nak ani „Dziesięcioro przykazań 
ani „Helena trojańska”, ani inne 
filmy monumentalne nie potrafiły 
zapobiec nadciągającej klęsce 

Producenci hollywoodzcy uciekli 
się wówczas do wybiegu: zapro- 


ponowali najwybitniejszym reżyse- 
rom pracującym w telewizji przej-- 
ście do pracy dla kina. Gwaranto- 
wano niemożliwą dotąd do osiąg 
nięcia 


w Hollywoodzie 
Pertraktacje trwały dług 

scenarzysta Paddy Chayefsky oraz 
reżyserzy Delbert Mann, Roben 
Aldrich i Sidney Lumet zgodzili się 
na oferowane warunki 

Na ekranach kin pojawiły się re- 
welacyjne filmy: „Marty”, „W środ- 

„Ostatnia walka Apacza”, 
„Dwunastu gniewnych ludzi”. Ostre, 
oskarżycielskie, dokonujące wnikli- 
wej analizy socjologicznej i psycho- 
logicznej prezentowały nowy typ 
bohatera, przeciętnego mieszkańca 
peryferyjnych dzielnic Nowego Jor- 
ku. 

W Hollywood rozpoczęli karierę 
aktorzy pozbawieni cukierkowej uro- 
dy, zwykli jak ludzie z ulicy: Betsy 

Ernest Borgnine, Jack Pa 
Podejmowano tematy szor- 
niebanalne. Względną swo- 
twórczą zyskali także reży- 
starszego pokolenia. Kiedy 
Robert Aldrich podjął w swym 
„Wielkim nożu” wiwisekcję holly- 
woodzkiego światka, miał sojuszni- 


a. 


ków w Billy Wilderze („Bulwar 
Zachodzącego Słońca”) i Josephie 
L Mankiewiczu („Wszystko 0 
Ewie”). Hollywoodzcy producenci 
pozwalali na krytykę własnego śro- 
dowiska, bo w gruncie rzeczy była 
im ona na rękę. Do głosu docho- 
dziło młode, prężne pokolenie prze 
ciwstawiające się działalności Louisa 
B. Mayera i Jacka Warnera, stoją- 
cych na pozycji przedwojennej dyk 
tatury. W Hollywood rozpoczęła się 
swoista „rewolucja menadżerów” 
Powstawały małe, prywatne przed 
siębiorstwa, realizujące filmy szybko 
i tanio, przy wykorzystaniu doświad- 
czeń włoskiego _„neorealizmu” 
Hecht-Lancaster i bracia Mirish 
produkowali filmy całkowicie w ple 
nerze, odrzucając recepty Holly 
woodu na monumentalne ateliero 
we dekoracje. A kiedy ich utwory 
zaczęły podbijać Europę, nowy sy- 
stem małe wytwórnie sprzeda- 
jące wielkim potentatom prawo roz- 
powszechniania swych filmów 
stał się faktem dokonanym 

Robert Aldrich mógł więc sobie 
pozwolić w „Wielkim nożu” na 
szczerość i prawdę. Prezentując 
producenta-dyktatora w stylu przed 
wojennym (gra go wspaniale po- 
czątkujący wówczas aktor Rod 
Steiger), sankcjonował przemiany 
hollywoodzkiego Świata 

Ważny jest w tym ambitnym filmie 
nie sam konflikt pomiędzy produ- 
centem i aktorem, ale metody walki, 
jakie stosuje finansowy dyktator 
Można się dopatrzyć w jego za 
chowaniu cech nowoczesnego 
gangstera. | tu tkwi chyba główna 
wartość takich filmów jak „Wielki 
nóż”, „Wszystko o Ewie” czy „Bul 
war Zachodzącego Słońca”. Kreu 
jąc na ekranie świat aktorów, pro 
ducentów, autorzy zrównują go 
ze światem przestępczym. Bohater 
ka „Wszystko o Ewie', wspinając 
się po szczeblach kariery aktorskiej, 
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pocałunek 


i Jack Palance 


Wielki noz 
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wzoruje się na taktyce gangsterów. 
To samo dotyczy producenta z 
„Wielkiego noża”, który otacza się 
bandą uległych mu ludzi, terroryzu- 
jących otoczenie szantażem moral- 
nym. A kiedy trzeba usunąć niewy- 
godnych świadków, nikt nie waha 
się użyć pistoletu i noża. 

Krytycyzm i oskarżycielska wy- 
mowa filmów z lat pięćdziesiątych 
opierały się więc głównie na wyko- 
rzystaniu w dramatach obyczajo- 
wych i psychologicznych wzorów 
„czarnego” filmu kryminalnego. Znak 
równości pomiędzy światem nor- 
malnym i przestępczym postawił 
w stan oskarżenia całą Amerykę: 
w gruncie rzeczy okazało się, że 
życiem codziennym Hollywoodu, 
Nowego Jorku i Chicago rządzą 
prawa dżungli. Pod postacią akto- 
ra, policjanta, urzędnika łatwo było 
dostrzec znanego dotąd z filmów 
kryminalnych gangstera 

Inny utwór Aldricha, „Śmiertelny 
pocałunek”, zrealizowany został na 
podstawie powieści. kryminalnej 
Mickeya Spillane'a, autora ogrom- 
nie popularnego w Ameryce. Spil- 
lane stworzył postać prywatnego 
detektywa, pozornie tylko podobną 
do Philipe Marlowe'a, znanego bo- 
hatera cyklu powieści Raymonda 
Chandlera, czy Sama Spade z 
„Sokoła maltańskiego”  Dashiella 
Hammetta. Różnica wydaje się na 
pozór niewielka. Tu i tam bohater, 
reprezentując prawo, okazuje się 
postacią dwuznaczną moralnie. Me- 
tody jego walki o triumf sprawiedli- 
wości są podejrzane; zarówno jednak 
Sam Spade, jak i Philipe Marlowe, 
zwłaszcza w znakomitych kreacjach 
Humphreya Bogarta, są osobowo- 
ściami silnymi, skomplikowanymi 
przez wewnętrzne rozterki i bolesne 
doświadczenia życiowe. Na tle tych 
postaci prywatny detektyw Spil- 
lane'a, Mike Hammer, wydaje się 
jednostką prymitywną, produktem 


pewnej mody |lansowanej przez 
trzeciorzędną literaturę kryminalną, 
w której chodzi zwykle o epatowa- 
nie czytelnika sadyzmem, zbocze- 
niami i narkomanią. 

Przenosząc na ekran „Śmiertelny 
pocałunek”, Aldrich spojrzał na 
przygody bohatera z sarkastycznym 
dystansem, nie akceptując jego fi- 
lozofii życiowej. Zresztą nietrudno 
zadrwić z autorą tak grafomańskich 
powieści: Aldrich wydobył więc 
z książki cechy, które tkwiły gdzieś 
na marginesie — przede wszystkim 
jej ton oskarżycielski. Hammer w 
pościgu za gangsterami zdobywa 
tajemniczą skrzynkę. Okazuje się, że 
ukryto w niej radioaktywny uran. 
Co może się stać, kiedy taki ładu- 
nek trafi w ręce nieodpowiednich 
ludzi? Nad zakończeniem „Śmier- 
telnego pocałunku” zawisa wielki 
znak zapytania. 

Po pokoleniu telewizyjnym — 
Hollywood, ratując swoją wielkość, 
wchłaniał także inne ambitne ruchy 
filmowe — „szkołę nowojorską”, 
kino podziemne. Podobnie jak Ald- 
rich, Delbert Mann i Lumet, także 
Cassavetes i Shirley Clarke kręcili 
przez jakiś czas odważne filmy, by 
w końcu ulec presji komercyjnej 
machiny Hollywoodu. Ale ciągłe 
zastrzyki nowej krwi okazały się 
zabójcze. Kolejna „nowa fala", z 
Arthurem Pennem, Sidneyem Pol- 
lackiem i Ralphem Nelsonem na 
czele, odbrązowiła mity narosłe od 
lat. Oglądając „Obławę” czy „Nie- 
bieskiego żołnierza”, dostrzec moż- 
na, w jakim stopniu filmy te wyko- 
rzystują i rozwijają doświadczenia 
„Marty ego”, „Wielkiego noża” i in- 
nych utworów lat pięćdziesiątych, 
będących pierwszą powojenną pro- 
pozycją realizmu społecznego i oby- 
czajowego w amerykańskim kinie. 


JANUSZ 
SKWARA 





JERZY NIECIKOWSKI 


BOHATER FILMOWY 


Na półkach księgarskich ukazała się niedawno praca Kazimierza 
Żygulskiego pt. „Bohater filmowy. Studium socjologiczne”. Temat 
jest pasjonujący, więc natychmiast po książkę sięgnąłem. Praca 
zawiera wiele interesujących informacji. I tak można się tu dowie- 
dzieć, jak słowniki języka polskiego definiują słowo „bohater”, co 
na temat mitycznych herosów miał do powiedzenia Stefan Czarnow- 
ski, jak określał postać bohatera mitu angielski badacz L. Ragłan, 
czym był bohater dziejowy w filozofiach Vico, Hegla i Carlyle'a, co 
to jest „ciche bohaterstwo”, kim jest „bohater dnia” itd. Można też 
zdobyć tu wiadomości bliżej z ne z filmem, na przykład, że bo- 
haterowie filmów historycznych różnią się od bohaterów filmów kry- 
minalnych czy fantastycznych, zaś bohater komiczny w niewielkim 
stopniu przypomina bohatera filmowego dramatu społecznego. Nie 
brak na koniec solidnej informacji socjologicznej — możemy więc 
poznać stereotyp cudzoziemca w filmie amerykańskim na podstawie” 
badań Kracauera, a także charakterystykę bohatera filmów francu- 
skich i indyjskich. Nie ma natomiast w książce socjołogicznej cha- 
rakterystyki bohatera filmów polskich. Nie jest rzeczą przyzwoitą 
ganić autora za to, czego w pracy nie ma, zwłaszcza że — jak się 
zwykle w takich wypadkach powiada — dzieło jest na naszym gruncie 
absolutnie pionierskie, ograniczę się więc jedynie do ogólnego stwier- 
dzenia — książki polskich socjołogów zwykle zawierają dużo inte- 
resujących informacji, tyle że w niewielkim tylko stopniu odnoszą 
się one do otaczającej nas rzeczy Skądinąd osobiście wolał- 
bym, żeby Kazimierz Żygulski pokusił się o jologiczną charakte- 
rystykę bohatera filmu polskiego, zamiast wyjaśniać, na czym polega 
socjologiczne podejście do problemu bohatera w ogóle. Być może 
zresztą, autor kiedyś napisze książkę o polskim bohaterze filmowym. 
Miejmy nadzieję, że tak właśnie będzie. Książka taka jest więcej 
niż potrzebna. Na razie jednak polski bohater filmowy jest istotą 
dość tajemniczą i słabo poznaną. 

Książkę Kazimierza Żygulskiego kończy rozdział pt. „Studium 
porównawcze bohatera filmowego”. Mamy tu ujęte procentowo dane 
na temat bohaterów w filmach amerykańskich, francuskich, wło- 
skich, czeskich, jugosłowiańskich i polskich. Chciałbym poinformo- 
wać Czytelników, jak wygłądamy na tle innych narodowości. 

Cudzołożymy stosunkowo mało: „sprawy cudzołóstwa — 24% 
francuskich (filmów — J.N.), 12% amerykańskich, 2% polskich 
i ani jednego jugosłowiańskiego”. Nie istnieje u nas problem seksu: 
„Temat seksu bez miłości figurował w 48%, filmów francuskich, 
24% amerykańskich, 20% włoskich i 3% czeskich”. Jesteśmy nato- 
miast kochliwi: „W trakcie trwania akcji filmu zakochiwało się 23% 
polskich bohaterów, francuskich 17%, czeskich i włoskich 8%”. 

Wbrew oczekiwaniom brak nam odwagi: „Odwaga charakte- 
ryzowała połowę bohaterów amerykańskich, włoskich i czeskich, 
jedną trzecią francuskich i jugosłowiańskich, stosunkowo rzad- 
ko bohaterów polskich”. Nie staje nam także energii i wytrwałości: 
„Energią, wytrwałością odznaczali się przede wszystkim czechosło- 
waccy bohaterowie (80%, zbiorowości), następnie amerykańscy 
!(42%), spośród bohaterów polskich filmów zaledwie 29% można 
było zaliczyć do energicznych”. Jesteśmy natomiast najbardziej 
wykształceni: „33% bohaterów filmów polskich posiada wyższe 
wykształcenie, gdy wśród bohaterów francuskich tylk Ó 
włoskich zaledwie 8%”. 

Obok Włochów jesteśmy najbardziej niechłujni: „Najelegantsi 
byli bohaterowie francuscy; ponad 40”, wśród nich wyróżniało się 
w ten sposób, gdy wśród amerykańskich zaledwie 5%. Brudny, za- 
niedbany strój nosili bohaterowie włoscy i polscy — po 15%, postaci, 
najrzadziej czescy — 1,5%”. 

Na koniec wreszcie byliśmy najbardziej nieszczęśliwi: „Przewaga 
nieszczęśliwego losu charakteryzowała jedynie film polski — tu spot- 
kał on 26', bohaterów, a szczęśliwy przypadł w udziale 20/,. Podob- 
nie kształtowały się losy bohaterów francuskich — 28%, nieszczęśli- 
wych na 37%, szczęśliwych. Happy end wyraźnie przeważał w filmach 
amerykańskich (54% na 21% złych zakończeń), włoskich (53%, na 
22%) i jugosłowiańskich (32% na 20%)”. 

Trudno jest komentować powyższe liczby, niemniej wyłania się tu 
jakiś syntetyczny obraz polskiego bohatera filmowego: moralnie 
czysty, idealistycznie nastawiony do życia, kochłiwy, rozlazły i nie- 
chlujny inteligent, który źle kończy. Jak się to ma do rzeczywistości? 
Tę sprawę pozostawiam już Czytelnikom. 













































































Rzeczywistość 


ezapomniana bohaterka 
wizyjnego „Elżbieta, królowa Anglii”, 
występuje w Rzymie, w filmie Damiano 
Damianiego „Uśmiech wielkiego kusicie- 
la”. Będzie to ostry dramat polityczny 
skierowany — jak wyjaśnia reżyser — 
„przeciwko  arbitralności w ideologii 
i moralności” 











Przydługi tytuł: „Jak znisz 
czyć reputację najsławniejsze 
go z tajnych agentów w świe 
cie? w połączeniu z nazw 
skami reżysera (Philippe de 
Broca) i wykonawcy głównej 
roli (Jean-Paul Belmondo 
wyjaśnia od razu wszystkc 
Po „Człowieku z Rio'' i „„Czło 
wieku z Hongkongu" mo 
zemy się spodziewać nowego 
filmu z serii awanturniczej 
Dobrze już sprawdzoną 
formułę widowiska, polega 
jącego na piętrzeniu najbar 
dziej niezwykłych przygód 
wzbogacił tym razem rezyser 
o dodatkowy element: akcja 
toczy się na dwóch niezalez 
nych, lecz nawzajem przepla 
tających się płaszczyznach, 
realnej i imaginacyjnej 

Belmondo gra drugorzęd 
nego pisarza, autora bzdur 
nych powieści sensacyjnych 
o niezwyciężonym tajnym 
agencie Bobie Saint-Claire 
działającym w Acapulco, i 
oczywiście wciela się także 
w skórę owego Boba, który 
w najdziwaczniejszej scenerii 
i wśród fantastycznych wy 
darzeń rekompensuje pisa 
rzowi frustracje wynikające 








Philippe de Broca 
porazek zycio- 
Saint-Claire'a 


zbrodniarzem i wielki finało- 
wy pojedynek z bandą okrut 
zbirów przeplata 
z bardzo powszednim kata 
jaki pisarz przezy 


wa w trakcie . remontu wła 


Człowiek z Acapulco 


w filmie „Cz Acapulc 





snego mieszkania i najazdu 
nieudolnych rzemieślników 
Partnerką Belmonda jest Jac 
queline Bisset, równiez w 
dwóch wcieleniach jako 
piękna studentka z sąsiedz 
twa, obojętna na zaloty bo 
hatera i nieustraszona to 
warzyszka przygód Boba 
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Powstanie wrześniowe w 
Bułgarii w r. 1923 było pierw 
szym w świecie czynnym pro 
testem przeciwko faszyzmowi 
Wybuchło po obaleniu rządu 
ludowego: na czele powsta 
nia stanął Georgi Dymitrow 
Zostało stłumione, ale przez 
całe lata stanowiło szczytną 
tradycję dla sił postępu. Do 
wydarzeń związanych z po 
wstaniem nawiązuje wielka 
powieść Emiliana Stanewa 
„Iwan Kondarew” pano 
rama społeczeństwa i wyda 
rzeń tego okresu. Stanew zaj- 
muje dziś pozycję klasyka li 
teratury bułgarskiej, totez kaz- 
da ekranizacja jego powieści 
jest wydarzeniem. Twórczość 
Stanewa dostarczyła juz ma- 
teriału dla jednego z najwy- 
bitniejszych filmów tej kine 
matografii „Złodziej brzo- 
skwiń'” Wyło Radewa. Ekra 
nową wersję „Iwana Kon 
darewa' rezyseruje Nikoła 
Korabow 

Naszą ambicją jest, aby 
film nie był tylko ilustracją 
jednej z największych powie 


scenariusza. Dzieło Stanewa, 
odznaczające się specyficz 
nymi walorami plastyczny- 
mi, narzuca pewną koncepcję 
wizualną. Ale pejzaż, który 
autor opisuje jako korespon 
dujący ze stanem uczucio 
wym któregoś z bohaterów 
na przestrzeni dwóch stron 
na ekranie ewokowany jest 
po prostu obrazem, ukazany 
w ułamku minuty. Wydaje mi 
się, ze kondensacja tego ro 
dzaju nadaje powieści nową 
ekspresję. Film jest wierną 
adaptacją powieści. Chcemy 
przenieść na ekran wszystkie 
konflikty indywidualne i spo 
łeczne. Chcemy przy tym 
uniknąć kameralnej atmosfe 
ry. Nie znaczy to, że film 
pelen będzie scen masowych 
po prostu chcemy, aby 
bohaterowie "nie  rozważali 
swoich spraw ! problemów 
przy drzwiach zamkniętych. 
w izolacji. Proza Stanewa 
umozliwia uogólnienia filo 
zoficzne i społeczne. Ukaze 


my jego postacie nie poprzez 
rozmowy przy stołe, lecz 
przez prezentację autentycz 
nych biografii. Film związany 
jest z  pięćdziesięcioleciem 
Powstania Wrześniowego. Je 
go wybuch stanowi akord 


końcowy. narastające kon 
flikty we wszystkich war 
stwach społecznych, od 


szczytów burzuazji po naj 
ubozszych chłopów, dopro 
wadziły do brutalnego szoku 
Człowiek zwrócił się prze 
ciwko człowiekowi, brat 
przeciw bratu. I jezeli w świa 
domości społecznej wspom 
nienie powstania zajmuje tak 
wazne miejsce, stało się to 
dlatego, ze w jego klęsce 
krył się juz zarodek przyszłego 
zwycięstwa. W roli tytułowej 
występuje. Anton Gorczew 
Krystynę, jedną z najbardziej 
fascynujących postaci kobie 
cych w literaturze bułgarskiej 
gra Katia Paskalewa Wazne 
role zagrają takze Dorotea 
Tonczewa i Iwan Andonow 


ści bułgarskiej 
współczesnej 

ser. Powieść ma 1250 stron 

scenariusz zaledwie 150, za- 
danie nie jest więc łatwe 
Trzeba było zagęścić kon- 
wzmocnić 


H  wlikty. 


learski 


js 
oku 
3 


y istnieje kino 


literatury 
mówi rezy- 


strukturę 


orotea Tonczewa i Antc >rezów w filnie iwan Kondarew 


ibrzeża Kości Słoniowej? 


iliony miesz 
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na taśmie 16 mm swój 
pierwszy film Mouna 
czyli marzenie artysty o 
ludowym rzeźbiarzu, sprze 
dającym na targu swoje 
dzieła przypadkowym tu- 
rystom amerykańskim 
| następny film, juz na sze 
rokiej . taśmie. barwny 
„Abusuan wnikliwe 
studium róznic kulturo 
wych pomiędzy wyeman 
cypowaną inteligencją af 
rykańską a prymitywnymi 
mieszkańcami zagubio- 
nych w dzungli wiosek 
Drugi twórca, Dósirć Eca- 
re, związany jest z Fran- 
cją. Tam studiował, tam 
przedstawiał swoje filmy 
„Koncert dla wygnańca” 
(pokazywany w polskich 
DKF-ach) i „Śmiej się ze 
swego szefa' powitane 
zostały jako dzieła inte 
lektualisty świadomego 
odrębności kultury afry 


kańskiejj wysmakowane bieta z nozem” analizuje 
formalnie, ukazujące dy związek Afrykańczyka (gra 
namiczny rozwój nowej go sam rezyser) z dwiema 


społeczności. Kolejny film. 
„Kobiety czarne, kobiety Murzynką. Róznice kultu 
"nagie ukazuje afrykań rowe, róznego rodzaju ta 
skiego studenta w Paryzu bu seksualne doprowa 
Całkowicie związany z kul dzają do frustracji: filn 
turą zachodnią. nie jest w kończy się symboliczną 
stanie zmienić swego ko wizją kastracji. Timite ule 
loru skóry: przyjaciele na ga najbardziej wpływom 
zywają go „Tarzan”. Zeni europejskim, ale tez w je 
się z Francuzką, a film z go twórczości najcieka 
ironią i ciepłym humorem wiej przejawia się stop 
przedstawia niełatwe pro- różnych kultur. Trzy naz- 
blemy tej pary. Wreszcie wiska to jeszcze za mało, 
trzeci twórca: Bassori Ti- aby mówić o „szkole na- 
mite. Zainteresowany jest rodowej” — wystarczy 
rodzimym folklorem ietno- jednak, aby uznać istnie- 
grafią. Jego pierwszy film nie tej młodej kinemato 
„Wydma samotności grafii. Filmy z Wybrzeża 
oparty był na legendzie Kości Słoniowej przedsta 
o miłości chłopca do ta wiane były na sympozjum 
jemniczej dziewczyny, któ filmoteki w Algieru i na 
ra wyszła na brzeg z głębi festiwalu w Kartaginie 
jeziora, aby spędzić z nim trafiają tez na rózne festi 
noc. Pełnometrazowa „Ko wale europejskie 


kobietami: Francuzką i 


Swastyka Philippe Mora 


Swastyka 
i nostalgia 


Hitler jest w tym roku „wielką nowością i wielką ka 
są pisze David Wilson w brytyjskim kwartalniku 
„Sight and Sound". Nad przyczynami i konsekwencjami 
„mody na Hitlera” czy tez, jak nazywają to niektórzy 
„nostalgii za Hitlerem", zastanawiał się niedawno Mi 
chał Hofman na łamach „Polityki”. W NRF i innych kra 
jach zachodnich ukazują się ksiązki, albumy, prace hi 
storyczne i pseudohistoryczne, filmy i płyty poświęcone 
Hitlerowi Amerykański „Time” pisze o rzeszy tysiąca 
ksiązek o Hitlerze, zamiast „tysiącletniej Rzeszy 

W kinach zachodnich ściąga widzów wszystko, co 
związane z Hitlerem. W NRF przy pełnych kompletach 
szedł „Dyktator' Chaplina powodzeniem cieszy się 

Hitler ostatnie dziesięć dni* Ennio de Conciniego 
z Alec Guinnessem w roli tytułowej 

Nad tajemnicą nagłego przypływu zainteresowania 
Hitlerem głowią się socjologowie i psychologowie 
Podkreśla się, ze zainteresowanie dotyczy samej osoby 
wodza III Rzeszy, a nie zagadnień hitleryzmu | faszyzmu 

politycznych i moralnych implikacji zbrodniczego sy 
stemu, który pogrązył Europę i świat w morzu krwi 
Mówi się, ze w modzie na Hitlera mogą być elementy 
podświadomej potrzeby egzorcyzmowania koszmaru 
jak gdyby ekshumowania trupa. by upewnić się, że 
jest martwy Ale czy nie ma w tym takze czegoś z ob 
sesji, ekscytowania się grozą wydarzeń, o których młode 
pokolenie słyszało tylko od swoich rodziców ? 

Dwa angielskie filmy dokumentalne miały być w in 
tencjach autorów odtrutką na fascynację Hitlerem 
W „Swastyce' rezyser Philippe Mora zestawia frag 
menty kronik hitlerowskich ze zdjęciami z prywatnego 
zycia Fuehrera i jego najblizszych współpracowników 
z barwnego filmu, kręconego na wąskiej taśmie przez 
Ewę Braun. Drugi film Dwugłowy orzeł” Lutza 
Beckera (współautora scenariusza „Swastyki ) przed 
Stawia historię dojścia hitlerowców do władzy. W obu 
filmach materiał archiwalny przekopiowany został na 
taśmie kolorowej, wirazowany. Mora udźwiękowił 
gdzie to było mozliwe, nieme zdjęcia wypowiedziami 
odczytanymi z ruchu warg. Odrzuty i niewykorzystane 
plany posłuzyły do nadania innego rytmu krótkim uję 
ciom, dynamicznie montowanym w znanych hitlerow 
skich kronikach. Przeciwstawiając obrazy wiwatujących 
tłumów lub ciał pomordowanych w obozach koncen 
tracyjnych drobnomieszczańskiej banalności prywatne 
go zycia w rezydencji Obersalzberg, Mora chciał Hitlera 
odmitologizować, ukazać hitleryzm jako produkt men 
talności niemieckiego drobnomieszczanina 

Lutz Becker w „Dwugłowym orle” wykorzystał takze 
fragmenty filmów fabularnych, od „Niebieskiego anioła 
do „Hitlerjiunge Quex". Jego dokument jest socjologicz 
ną i historyczną rekonstrukcją epoki od początków 
ruchu hitlerowskiego do wyboru Hitlera na kanclerza 
Rzeszy 

Według opinii recenzenta „Sight and Sound”, Da 
vida Wilsona, demaskatorski sens „Dwugłowego orła' 
nie' budzi tych wątpliwości, co „Swastyka”. O ile ta- 
kie filmy, jak „Zwyczajny faszyzm” Romma czy „Mein 
Kampf” Leisera, pozwalają w pełni zrozumieć mechanizm 
Ill Rzeszy, „Swastyka” jest przede wszystkim filmem 
o Hitlerze. Reżyser twierdzi, że ukazuje go jako „psy- 
chopatę, histeryka, karykaturę zła”. Hitler w „Swasty 
ce” jest śmieszny, ale czy śmieszność Hitlera jako indy 
widuum moze być jakimkolwiek wyjaśnieniem Hitlera 
jako zjawiska politycznego? Czy moze neutralizować 
Skutki dziwnego renesansu iej postaci w dwadzieścia 
osiem lat po śmierci? 

w w 

































Wszystkie państwa Półwyspu 
Skandynawskiego zakupiły telewi- 
zyjny serial Jana Rybkowskiego 
—„Chłopi'+-Premiera telewizyjna se- 
rialu została w Sztokholmie poprze- 
dzona specjalną audycją informa- 
cyjną, przygotowaną przez Kijella 
Albina Abrahamsona, który prze- 
prowadził w Polsce wywiad z reż. 
Janem Rybkowskim i Emilią Kra- 
kowską, a następnie wybrał się z ka- 
merą do Lipiec Reymontowskich. 
Długi reportaż przyjęty został przez 
telewidzów z dużym zainteresowa- 
niem i przekształcił premierę telewi- 
zyjną „Chłopów w swego rodzaju 
wydarzenie kulturalne. Recenzje w 
największych dziennikach szwedz- 
kich były bardzo pozytywne. 
„Expressen”, dziennik wieczorny o naj- 
większym nakładzie na Półwyspie Skan- 
dynawskim, pisał: 
„Kamera przesuwa się nad krajobrazem 
i ludźmi. Kolory są stonowane, lagodne. 
Przypomina to obrazy Milleta albo Caur- 
bęta. Po zobaczeniu pierwszego odcinka 
„Chlopów” można dać czytelnikom jedną 
radę: zobaczcie tę serię od początku 
do końca. Film Rybkowskiego ma wszy- 
stko to, czego można żądać od telewi- 
zyjnego widowiska: dramatyczne wyda- 
rzenia, masę ludzi, zapadające w pamięć 
obce ludzkie środowiska”. 


BUŁGARSKI 
SERIAL 
W WARSZAWIE 


Ekipa filmowców bułgarskich pod kie- 
runkiem reżysera Władysława Ikonomo- 
wa (wychowanka łódzkiej szkoły filmo- 
wej) gościła niedawno w Warszawie 
i okolicach realizując zdjęcia do filmu 
„Tabakiera”. Jest to część sensacyjno- 
szpiegowskiego serialu „Noce inspekto- 
ra”. Główny bohater serii, inspektor Milew 
(gra go Naum Szopow), próbuje prze- 
szkodzić przemytowi za granicę drogo- 
cennych klejnotów. Polscy aktorzy Beata 
Tyszkiewicz, Wieńczysław Gliński i Mie- 
czysław Pawlikowski odtwarzają Fran- 
cuzów, członków przemytniczego gangu. 
Wojciech Pszoniak gra rolę współpracu- 
jącego z Milewem inspektora francuskiej 
policji. Wnętrza warszawskiej Starówki, 
salony Desy, pałac w Jabłonnie imito- 
wały paryskie lokale i kafejki. Zdjęcia do 
„Tabakiery” realizowane są ponadto w 
Bułgarii, Francji i Syrii. Produkcją na te- 
renie Polski kierował Jerzy Owoc 


'/ 


Stanisław Niwiński 


natomiast na 
refleksje o 


FILMY POLSKIE: 


Dziennik „Aftonbladet'”" natomiast sko- 


rzystał z okazji i wysoko oceniając „Chło 
pów — 
„Z jakiegoś niewytlumaczalnego powodu 
szwedzka TV zdecydowała, że najnud- 
niejsze audycje przekładane są na niedzie- 
lę. Wczoraj zdarzył się wyjątek: pokazano 
pierwszy odcinek polskiego serialu „Chło- 
pi”, pięknego filmu, który pozwoli nam 
na trzy miesiące urozmaicić wieczory 


krytykuje rodzimą telewizję. 


niedzielne." 
Recenzent „Svenska Dagbladet" snuje 
marginesie „Chłopów” 


charakterze ogólniejszym 


JAK BĘDZIEMY OGLĄDAĆ „W 


16 października odbędzie się premiera „W pu 
styni i w puszczy” reż. Władysława Ślesickiego. 
Film jest długi, dwuczęściowy: pierwsza część 
trwa 97, a druga 98 minut. Dla najmłodszych 
widzów (film dozwolony jest od 7 lat) będzie 
to ogromna porcja wrażeń. Zapytany przez nas 
jak radziłby oglądać film: obie części razem, czy 
po kolei, z przerwą parodniową rezyser Śle- 
sicki odpowiedział, że jego zdaniem drugi spo- 
sób jest lepszy. Obie części bowiem dość 


Władysław Hańcza i Emilia Krakowska w „Chłopach” 


„TROSZE W SKANI DYNAWII 


rez. J. Rybkowskiego 


„Tak blisko, a jednak tak daleko — myśli 
człowiek podczas oglądania nowej dużej 
serii TV „Chłopi”, opartej na klasycznej 
powieści Władysława Reymonta. Tak 
niewiele czasu zajmuje podróż do Polski. 
Tamtejsi ludzie mogliby być naszymi 
braćmi — podobnie wyglądają, noszą 
nawet podobne imiona — na przykład 
Jan czy Krystyna 


Dla Szwedów jest rzeczą istotną Na- 
groda Nobla, którą otrzymał Reymont za 
„Chłopów”; co wyraźnie dodaje splen- 
doru serialowi 


PUSTYNI I W PUSZCZY”? 


znacznie się różnią scenerią, nastrojem, nawet 
tempem akcji i łatwiej — zwłaszcza dzieciom — 
obejrzeć je niezależnie od siebie. Centrala Wy- 
najmu Filmów kieruje „W pustyni i w puszczy” 
na ekrany w imponującej liczbie 50 kopii na 
taśmie 35 mm. Oby więc wszędzie tam, gdzie 
film wyświetlany będzie na więcej .niż jednym 
ekranie, można było wybrać taki system oglą- 
dania. który najlepiej odpowiadać będzie po 
trzebom widzów. 


FILMY OŚWIATOWE I NAUKOWE NA FESTIWALACH 


W początkach listopada odbędzie się w Padwie 
XVII Międzynarodowy Festiwal Filmów Nauko- 
wych i Oświatowych, na który zgłosiliśmy filmy. 
„Ziemia nie jest środkiem świata”, „Kronika 
życia”, „Dochodzić prawdy” i „Dziedzictwo 
i legenda" Zbigniewa Bochenka, „Przed Ko. 
pernikiem” Jerzego Kotowskiego i ..Śladami 
myśli Kopernika" Józefa Skrobińskiego. Obok 
tych filmów o tematyce kopernikowskiej nurt 
przyrodniczy reprezentują: „Białko” i „Tajemnica 
kodu życia” Aleksandry Jaskólskiej, „Fitohor: 
mony” Wandy Rollny i „Odkrywcy hiperma. 
terii' Józefa Di Zeo. „Białko” Aleksandry Ja 


skólskiej zostanie ponadto pokazane na Uni 
wersytecie Paryskim 

Natomiast na XI Przeglądzie Filmów Technicz 
nych w Pardubicach (CSRS) zostaną wyświe 
tlone filmy „Granice fantazji” Józefa Skrobiń 
skiego, ..Elektronika tranzystorów” Józefa Arku 
sza, „Komputer KENTEX” Edwarda Czurko, „Nie 
stwarzajmy zagrożeń wypadkowych” Zbigniewa 
Kierszteina, „Człowiek w środowisku pracy” Ra 
dosława Sobeckiego. „Odzyskiwanie utraconej 
ziemi” Marcelego Matraszka oraz „Przed Koper- 
nikiem” Jerzego Kotowskiego. Przegląd w Par 
dubicach odbędzie się w końcu października 


FREKWENCJA W SEZONIE 1972/1973 


Pomiędzy czerwcem 1972 a czerwcem 1973 odbyły się premiery 19 polskich filmów 


Listy 
do redakcji 


PURYTAŃSKI „FILM” 


Zdziwił mnie niezmiernie zamieszczony 
na lamach „Filmu” (nr 28) list doktora 
K.Ł. z Warszawy, zarzucający „Filmowi” 
zbytni purytanizm. Czyżby pod tym pseu- 
donimem ukrywał się nastolatek ządny 
tylko golizny? Kazdy poważnie myślący 
człowiek widzi, co się dzieje w związku 
z tą rewolucją seksualną, jak spada po- 
ziom moralny. Coraz więcej rozwodów 
i skłóconych małżeństw, ciągle słyszy 
się o zbiorowych gwałtach, nieskrępo- 
wane życie seksualne zaczynają prowa- 
dzić nawet dzieci ze szkół podstawowych. 

Czy dr K.Ł. postawił sobie pytanie, do 
czego to wszystko prowadzi? Często 
widziałem małych, kilkunastoletnich chło- 
pców oglądających gazety ze zdjęciami 
pornograficznymi i prowadzących na ten 
temat najbardziej ordynarne rozmowy. 
Więc jednak takie zdjęcia, choć pośred 
nio, oddziałują negatywnie na miło 
dzież. Poziom kulturalny społeczeństwa 
nie jest jednakowy, czego chyba nie 
zauważa dr K.Ł. Czyżby kobieta nie po- 
siadała już żadnej wartości, prócz ciała? 

„Film” dotychczas wyróżniał się na ko- 
rzyść wśród polskich 6$8sopism i obstaję 
stanowczo przy utrzymaniu dotychczaso- 
wej formy 

J. C. z Rzeszowa 
(nazwisko i adres znane redakcji) 


Panie doktorze K.Ł.| Pisze pan, jak 
pożądane jest umieszczanie zdjęć ze 
scen miłosnych, aktów i półaktów w pi- 
śmie _ilustrowanym, a także na ekranach 
kin. Pisze się o tym już od lat. Jesteśmy 
ludźmi dorosłymi i moglibyśmy wreszcie 
powiedzieć sobie, o co nam chodzi i dla. 
czego od lat drepczemy w miejscu, choć 
bardzo chętnie poszlibyśmy dalej. Co 
stoi na drodze publikowania zdjęć, o któ- 
rych potrzebie mówią już otwarcie co 
światlejsi psychologowie i seksuologo- 
wie? Czy kobieta to stwór z innej planety. 
ze w naturalnej postaci, na ekranie czy na 
zdjęciu w gazecie, nie można pokazać jej 
młodzieży, nie mówiąc już o dorosłych? 
Kto uwierzy, że oglądanie aktu fotogra- 
ficznego jest dla młodego chłopca jedyną 
okazją zobaczenia kobiecej piersi, przy 
dzisiejszym trybie mieszkania, plażowa 
nia, obozowania. Dlaczego ukrywamy, 
dlaczego spychamy w półmrok to, co 
powinno być piękne i radosne? Czy nie 
lepiej ostrzec młodą dziewczynę przed 
niebezpieczeństwem, a chłopca przed 
konsekwencjami, na jakie narażają się 
uczestnicząc w zbiorowym gwałcie — 
ukazując ten gwałt na ekranie, niż nie 
pokazywać niczego, tylko potem biado- 
lić nad upadkiem obyczajów? Chyba 
więcej pożytku z filmu pokazującego 
piękno ciała i piękno miłości fizycznej, 
niż takiego, w którym oglądamy japoń 
skich nożowników i trupy w każdej sza- 


1 
= St. L. z Oświęcimia 


(nazwisko i adres znane redakcji) 
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(w tym 2 dwuseryjnych), wobec 19 w sezonie 1971/72 i 27 w sezonie 1970/71. Po dwu 
latach pewnego załamania powrócimy już w bieżącym sezonie do poziomu wieloletniej 
średniej — około 25 nowych filmów rocznie 

Drugim pomyślnym objawem obserwowanym ostatnio jest spory wzrost frekwencji 
na nowych polskich filmach 

© Cztery spośród nich obejrzało ponad milion widzów, co stanowi dla polskiego filmu 
dolną granicę sukcesu, 

© Średnia liczba widzów na filmie polskim w pierwszym roku eksploatacji — wyno- 
sząca 433 000 widzów w Il półroczu 1972 — wzrosła do 686 000 widzów w I półroczu 
1973. 


widzów 





premiera 


tytul w eksploatacji 

Kopernik 1/73 
Anatomia miłości XW72 
Wesele Vv73 
Poszukiwany, poszukiwana 
Jezioro osobliwości 

Bolesław Śmiały 

Rewizja osobista 

Trzeba zabić tę miłość *) 
Poślizg 

Na krawędzi 

150 na godzinę 

Motyle 

Szklana kula 

Z tamtej strony tęczy 

Ocalenie 

Ten okrutny, nikczemny chłopak 
Opętanie 

Na wylot 

Skorpion, Panna i Łucznik”) 





2 583 457 
1 490 010 
1 457 957 
1 254 842 
633 302 
605 378 
536 330 
426 926 
398 423 
346 977 
303 268 
298 651 
282 735 
231 946 
213 256 
143 891 
91 347 
71 568 
35 825 


tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 

5 tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodni 
tygodnie 
tygodnie 
tygodnie 
tygodni 
tygodni 


„Kopernik” 


„Jezioro osobliwości” „Trzeba zabić tę miłość” 











*). Filmy eksploatowane w w kinśch studyjnych 











ukazuje 
się w Polsce kilka- 
naście książek, po- 
święconych filmo- 


Co roku 


wi lub telewizji. 
Wśród nich rzadko 
jednak trafiają się 
prace teoretyczne, 
próbujące w spo- 
sób naukowy wy- 
jaśnić istotę tych 
zjawisk. Właśnie 
pojawiła się nowa 
praca tego. typu: 
„Telewizja. Teoria 
Percepcja 
Wychowanie”. Roz- 
mawiamy z auto- 
rem książki, dr. Alek- 
sandrem Kumorem. 





— Dla miłośników sztu- 
ki filmowej tytuł może być 
nieco mylący; w rzeczy- 
wistośh praca dotyczy w 
pewnym stopniu także fil- 
mu. Jest to zresztą jeden 
z powodów, dla których 
podjąłem się napisania tej 
książki. Przez wiele lat zaj- 
mowałem się teorią filmu 
i wiem, że w dyscyplinie 
tej panuje szczególny par- 
tykularyzm: pisze się o 
filmie, a nawet o różnych 
odmianach filmu; czasem 
— o telewizji; nigdy zaś 
o obu tych zjawiskach 
łącznie. Wydaje mi się 
jednak, że epoka „czy- 
stej” teorii filmu minęła, 
podobnie jak minęła epo- 
ka „czystej” historii filmu. 
Dziś historyk kinemato- 
grafii nie może nie dostrze- 
gać telewizji — która nie 
tyłko rozpowszechnia fil- 
my, ale także zajmuje się 
ich produkcją. Teoretyk 
filmu jest w podobnej sy- 
tuacji. 

Dlatego też w mojej 
książce staram się przede 
wszystkim określić to, co 
stanowi o wspólnej istocie 
kina i TV. Dopiero w trak- 
cie dalszych wywodów 





AUTENTYZM 
I AKTUALNOŚĆ 





O PROBLEMACH FILMU I TELEWIZJI 


ROZMAWIAMY 


2 ddr. ALEKSANDREM KUMOREM 





próbuję znaleźć coś, co 
dzieli te dwa zjawiska. 

— Jak by pan w naj- 
większym skrócie określił 
owe podobieństwa i róż- 
nice? 

—- Mówiąc najprościej: 
cechą _ charakterystyczną 
zarówno telewizji, jak i fil- 
mu, jest fakt, że reprodu- 
kują one rzeczywistość. 
A także fakt, że w obydwu 
tych dziedzinach możliwa 
jest twórczość artystyczna. 
Swego czasu uważano, że 
film nie może być sztuką, 
że mechaniczne reprodu- 
kowanie rzeczywistości nie 
da się pogodzić ze świa- 
domą działalnością twór- 
czą. Dziś te same zarzuty 
padają pod adresem tele- 
wizji. Odpowiedź jest iden- 
tyczna: rzecz w tym, że nie 
istnieje możliwość  „to- 


ALEKSANDER KUMOR 


telewizja 


PERCEPCJA 
WYCHOWANIE 


talnego” reprodukowania. 
Kamera — zarówno tele- 
wizyjna, jak i filmowa — 
może „zobaczyć” tylko to, 
na co pozwalają jej urzą- 
dzenia optyczne. Co wię- 
cej — kamerę w jakimś 
momencie trzeba włączyć 
i następnie wyłączyć. W 
reprodukcji zawsze ope- 
rujemy wycinkami rzeczy- 
wistości. Właśnie niecią- 
głe, cząstkowe odtwarza- 
nie rzeczywistości jest wy- 
korzystywane dla zabie- 
gów twórczych; stwarza 
potencjalną szansę dla ar- 
tysty. 

Jeśli zaś chodzi o różni- 
ce między filmem a TV, to 
znalazłem je w sferze od- 
bioru; w sferze przeżyć 
i reakcji widza na film — 
oraz na widowisko tele- 
wizyjne. Film wyświetla- 





ny w kinie ukazuje wyda- 
rzenia uprzednio utrwa- 
lone na taśmie. Telewizja 
takiego „uprzedniego 
utrwalania” nie potrzebu- 
je: może ukazywać wyda- 
rzenia jednocześnie z ich 
rzeczywistym ' trwaniem. 
Przykładowo: kinowy film 
dokumentalny o meczu 
piłki nożnej dąży do syn- 
tezy, stwarza pewien dy- 
stans między odbiorcą a 
ukazywanym wydarze - 
niem; sugeruje możliwość 
oceny... Bezpośrednia 
transmisja telewizyjna ta- 
kich elementów najczę- 
ściej nie zawiera; i telewidz 
ich zresztą nie oczekuje. 
Wystarczy mu uczucie „u- 
czestniczenia”. Właśnie to 
uczucie dostarcza mu spe- 
cyficznych podniet emo- 
cjonalnych. Widowiska te- 
lewizyjne przygotowywa- 
ne są na ogół z myślą o- 
tym, by tych specyficz- 
nych podniet dostarczać. 

Gdybym miał sformuło- 
wać zwięzłą definicję, po- 
wiedziałbym, że cechą fil- 
mu jest autentyzm, zaś ce- 
chą widowiska telewizyj- 
nego — autentyzm i aktu- 
alność. 

Dla wyjaśnienia — do- 
dam, że przez pojęcie „wi- 
dowisko telewizyjne” 
rozumiem wszystkie for- 
my programu TV: nie tylko 
przedstawienia o charak- 
terze teatralnym, reporta- 
że, lecz także — programy 
oświatowe, dyskusje, na- 
wet zapowiedzi spikerów 
czy konferansjerów. Moż- 
na bowiem i tam dopa- 
trzyć się elementów wi- 
dowiskowości. 


— Od dłuższego czasu 
trwa spór o to, czy tele- 
wizja jest, czy też nie jest 
sztuką. Twierdzi pan, że 
nieciągłe, cząstkowe od- 
twarzanie rzeczywistości 
przez kamerę daje telewi- 
zji szansę twórczości arty- 
stycznej.Czy jednak szan- 
sa ta może być zawsze 
wykorzystywana? Przed 
chwilą wspomniał pan, że 
z punktu widzenia teorii 
widowiska telewizyjnego 
nie ma zasadniczej różnicy 
między sztuką teatralną, 
zainscenizowaną dla po- 
trzeb szklanego ekranu, 
a pogadanką spikera. Czy 
to znaczy, że wystąpienie 
spikera gotów pan jest 
uznać także za dzieło sztu- 
ki? 

— To zależy od tego, 
jak rozumieć będziemy po- 
jęcie „sztuka”. Chciałbym 
w tym miejscu odwołać się 
do Waltera Benjamina, teo- 
retyka sztuki, którego 
zresztą często cytuję w 
mojej książce. Benjamin 
twierdzi, że sztuka naro- 
dziła się niegdyś z funkcji 
rytualno-kultowych; że 
głównym składnikiem 
przeżycia estetycznego jest 
właśnie kult, wiążący się 
z tradycyjnymi sztukami. 
To właśnie ten składnik 
kultowy wpływa na oceny 


estetyczne, narzuca spo- 
sób percepcji ów 
pełen szacunku dystans 
odbiorcy wobec dzieła 
sztuki. Zapiekłe spory o 
to, czy film i telewizja są 
dziełami sztuki, wiążą się 
także z owym czynnikiem 
kultowym; wynikają stąd, 
że wielu teoretyków i hi- 
storyków stawia sztukę 
na najwyższym piedesta- 
le. 

Stopniowo jednak sztu- 
ka ulega spowszednieniu. 
Do tego doprowadziły m. 
in. formy artystyczne, opar- 
te na zasadzie reprodukcji 
technicznej. Jednakże nie 
tylko one: żyjemy przecież 
w epoce collage'u, sztuki 
abstrakcyjnej, konkretnej, 
literatury faktu itp. Może 
więc należałoby poddać 
rewizji samo pojęcie sztu- 
ki. Czy też — jeśli kto wo- 
ll — może należałoby 
uznać, że obok tradycyj- 
nych form artystycznych 
istnieje obszar szerokiego 
pogranicza, gdzie sztuka 
styka się z różnymi forma- 
mi życia, z działalnością 
wychowawczą, oświato- 
wą, z informacją. Ten pas 
pogranicza może nie jest 
już sztuką, lecz zjawiskiem, 
które domaga się osobnej 
nazwy. Myślę, że na tym 
obszarze mieszczą się róż- 
ne — może nawet wszy- 
stkie formy działalności 
telewizji. 

Oczywiście telewizja na- 
dal będzie miała przeciw- 
ników. Sądzę jednak, że 
ci przeciwnicy nie tylko 
odrzucają ją samą, ale 
także owe przeobrażenia, 
którym dziś sztuka ulega. 

— Pańska argumenta- 
cja ma jednak pewien 
gorzki posmak. Można by 
powiedzieć, że jest pan 
gotów ściągnąć sztukę jak 
najniżej — po to tylko, by 
zmieściła się w niej także 
telewizja. 

— - Powtórzę raz jesz- 
cze: owe przeobrażenia 
sztuki są faktem obiek- 
tywnym; telewizja 
jako cząstka współczesnej 
kultury artystycznej 
tylko wyraża te zmiany. 
Chciałbym jednak koniecz- 
nie zwrócić uwagę na pe- 
wien fakt kluczowy: na- 
dawanie telewizji rangi 
sztuki może dać nam pew- 
ną korzyść natury 
chciałoby się powiedzieć 
— taktycznej. Powinni- 
śmy wszyscy szerzyć w 
społeczeństwie przekona- 
nie, że telewizja może być 
źródłem autonomicznych 
wartości artystycznych. 
Dzięki temu w świadomo- 
ści społecznej wzrosnąć 
może ranga telewizji. A to 
z kolei może wytworzyć 
wśród telewidzów odpo- 
wiednią postawę odbior- 
czą; może także zwiększyć 
wymagania wobec TV. 


Rozmawiał: 
JAN 
OLSZEWSKI 
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MAJA AJMIEDOWA: 


W jurcie zagubionej wśród bezkresnych piasków pustyni dwoje 


ludzi sędziwy mężczyzna i młoda kobieta. Na co dzień dozo 
rują kołchozowe stado owiec. Dwoje mieszkańców jurty łączy 
wspólnie dzielone nieszczęście i ból latami na próżno oczekują 


powrotu z wojny najbliższego im człowieka, syna i męza 

Jej twarzy i sylwetki nie znamy z ekranów. Tytułowa rola w fil 
mie „Synowa” Chodzakuli Narlijewa to właściwie filmowy debiut 
(jeśli nie liczyć zagranego przed laty epizodu) Maji Ajmiedowej, 
aktorki Teatru Młodego Widza w Aszchabadzie. Debiut to jednak 
wysokiej klasy: synowa Ajmiedowej pozostaje w pamięci, budzi 
refleksje, przede wszystkim jednak głęboko wzrusza 

Dobrowolnie decyduje się na pełne trudów życie w odosob- 
nieniu. Niełatwa dla młodej i pięknej kobiety decyzja zachowania 
wierności pamięci tego, który ją przedwcześnie opuścił, daje jej 
han | siłę pozwalającą nie tylko na przetrwanie, ale i wewnętrzną 
równowagę, a nawet pogodę ducha 

Męzczyzna. zmęczony po pracy, spoczywa na poduszkach, ko 
Jieta bezszelestnie krząta się po jurcie, ostroznie, delikatnie po- 
iaje mu filizankę gorącego napoju. Z całej sylwetki, z miękkich. 
piynnych ruchów, z rozjaśnionej łagodnym półuśmiechem twa 
rzy, promieniuje spokój i siła człowieka, który wie, ze wybrał 
właściwą drogę. Niepotrzebne są słowa: jej twarz, sylwetka wy 
razają więcej, niz mógłby przekazać dialog 

Lekko pochylona, zdaje się być pogrązona bez reszty w rozmy 
ślaniach. To pozór. Najmniejsze poruszenie starca wywołuje jej 
reakcję. Podnosi zywo głowę, a w czarnych, wyrazistych oczach 
widać błysk zrozumienia. Wymowna rozmowa bez słów, treści 
przekazywane ulotnymi spojrzeniami, powściągliwymi gestami 
Synowa Ajmiedowej usługuje teściowi, ale nie ma w niej ani cie- 
nia unizoności, przeciwnie dzięki gracji ruchów uwydatnia 
się jej poczucie godności r 

Ale ta krucha, łagodna kobieta potrafi być też mocna potrafi 
diametralnie zmienić swoją postawę. 

Oto do jurty przybywa brat, prosząc teścia, by zezwolił synowej 
na powrót do rodzinnego domu i ułożenie życia po raz drugi 
Kobieta nie akceptuje propozycji, przeciwstawia się obu męz- 
czyznom. Ajmiedowa przeobraza się w tej scenie fizycznie i psy- 
chicznie, rzuca bez wahąnia swoje „nie”. Jej głos jest twardy 
i zdecydowany tak nie mówi Turkmenka, której wielowiekowy 
zwyczaj | dziś nakazuje nie wypowiadać zdecydowanej opinii 
w obecności mężczyzny. A taką Turkmenką jest przecież i sy- 
nowa Ajmiedowej; tylko wierność własnym uczuciom pozwala 
jej na silny, skuteczny opór. 

| jeszcze jedna scena, mocno punktująca rolę: synowa pomaga 
młodej kobiecie przy porodzie. Jej ruchy są jak zwykle spokojne 
i celowe, sprawnie wykonuje to, co jest konieczne. Ale spokój 
opuści ją nagle, gdy rozlegnie się donośny płacz dziecka. Ajmie- 
dowa zmienia się w tej scenie zupełnie. Cała sylwetka, bezsilnie 
opuszczone ręce, Ściągnięta, postarzała nagle twarz odbijają 
niezmierny ból. W całkowitym bezruchu, w milczeniu, ukazuje 
ogromną tragedię kobiety, której los nie pozwolił być matką 

Bohaterka Ajmiedowej przezwycięża jednak tę tragedię. W jej 
zycie wszedł teraz ktoś nowy: dziecko innej kobiety. 

Ciszę nocną rozdziera krzyk maleństwa. Na twarzy czuwającej, 
jakby oczekującej tego wezwania kobiety — moment wahania. 
Trwa jednak krótko. Zwykle opanowana, zrywa się gwałtownie, 
chwyta dziecko na ręce, Śpiewa kołysankę. Dotąd milcząca, 
zamknięta w sobie, opanowana w geście i mimice staje się innym 
człowiekiem. Nie potrafi, więcej — nie chce ukryć swego szczę- 
ścia, radości z odnalezienia sensu życia 


BARBARA PEŁKA 


14 






UL 


FILMOWE 


OPOWIEŚCI 
JERZEGO 
HOFFMANA 


Gdybym pisał ten tekst 
w roku 1975, w dwudzie- 
stym roku pracy Jerzego 
Hoffmana w kinematografii 
polskiej, próba scharakte- 
ryzowania sylwetki twórczej 
tego reżysera byłaby zada- 
niem stosunkowo łatwym. 
Bowiem najbliższe lata u- 
trwalą na pewno w świado- 
mości widzów kinowych 
przede wszystkim postać 
Hoffmana — specjalisty od 
filmowej epiki historycznej, 
reżysera, który nadał kształt 
ekranowy przygodom sien- 
kiewiczowskich bohaterów. 


Już w tej chwili widzowie kojarzą 
nazwisko tego twórcy głównie z 
„Panem Wołodyjowskim” i to jest 
cena, którą za popularność jednego 
filmu płacić muszą nie tylko akto 
rzy, ale i rezyserzy. 

Jeśli jednak dziś jeszcze przed 
premierą „Potopu weźmiemy 
do ręki filmografię Jerzego Hoff 
mana, trudno będzie na jej podsta 
wie zorientować się w upodoba 
niach tego reżysera, znaleźć jakiś 
rodzaj czy gatunek filmowy szcze- 
gólnie przez niego lubiany i prefe 
rowany. Mam tu na myśli oczywi 
ście filmy fabularne, bowiem przez 
pierwsze osiem lat swojej pracy 
Jerzy Hoffman był wierny jednemu 


atrakcyjność tematów i społeczna egzotyka 








rodzajowi działalności filmowej 
filmowi dokumentalnemu 

Jerzy Hoffman i Edward Skórzew 
ski debiutowali w roku 1955. Pierw 
sze filmy tej autorskiej spółki po 
święcone były dramatycznym pro 
blemom społecznym chuligań - 
stwu („Uwaga, chuligani”) i alko 
holizmowi („Dzieci oskarżają”). Ale 
już następne utwory przyniosły nie 
co inną problematykę. Hoffman 
i Skórzewski zaczęli obserwować w 
swoich filmach duże zbiorowości 
ludzkie w momentach szczególnego 
napięcia w „Pamiątce z Kalwarii” 
pątników podczas uroczystości pa 
syjnych, w „Typach na dziś” graczy 
na wyścigach konnych, a w „Dwóch 
obliczach boga* członków sekty 
religijnej i ich proroka. Mimo atrak 
cyjności tematów i pewnej społecz 
nej egzotyki. filmy te dalekie były 
od chęci epatowania widza tanią 
sensacją. Wprost przeciwnie, w 
owych portretach grup ludzkich 
Hoffman i Skórzewski starali się 
przede wszystkim przybliżyć wi 
downi swych niezwykłych boha 
terów, ludzi częstokroć skrzywdzo 
nych i zagubionych, bądź po pro 
stu w szczególnym stopniu kieru- 
jących się emocjami ! namiętno 
ściami. Ten rodzaj bohatera i sposób 
jego prezentacji zadecydowały o 
odrębnym miejscu, jakie zajęły dzieła 
Hoffmana i Skórzewskiego w boga 


va oblicza boga 















































lym przeciez dorobku polskiego do 
kumenu 

Uznanie, jakim cieszyli się obaj 
twórcy, zwiększyło jeszcze zainte 
resowanie towarzyszące ich debiu 
Od niedawnych 
dokumentalistów oczekiwano wnie 
fiimu no 


Ni fabularnemu 


ienia dc naszego 


vch akcentów, prób odmiennego 
pojrzenia na ówczesną rzeczywi 
stos. być moze takze eksperymen 
tów formalnych. Świeze jeszcze 


wspomnienia sukcesów szkoły pol 
skiej rozbudzały nadzieje towarzy 
szące kazdemu debiutow 

Do dziś w wypowiedziach nie 
których krytyków spotkać mozna 


cień zalu za niespełnienie tych ocze 


kiwań. Bowiem w filmie fabularnym 
Hoffman i Skórzewski nie pokusili 
ię wcale o stworzenie dzieł nie 
zwykłych. Ich kolejne filmy w 


przeciwieństwie do twórczości do 
kumentalnej nie tworzą odręb 
nej całości artystycznej. Kazdy z nich 
był po prostu próbą sprawdzenia się 
w konkretnym, popularnym gatunku 
filmowym 

„Gangsterzy i filantropi” (1963) 
to doświadczenie w dziedzinie ko- 
medii, przy czym w dwóch nowe 
lach tego filmu autorzy zastosowali 
metody narracji. Opo 
wieść pierwsza historia precy 
zyjnie zaplanowanego skoku prze 
stępczego utrzymana jest w stylu 


odmienne 


Pana Wołodyjowskiegc 





JE 


(z Hanką Bieiicką « Barbarą Brylską) 


parodii filmów kryminalnych, druga 
zaś komedii obyczajowo -satyrycz 
nej. Obie nowele łączy wspólna 
cecha: komizm rodzi się ze zderze 
nia racjonalnego postępowania bo- 
haterów z irracjonalnymi elemen 
tami rzeczywistości. W tym miejscu 
autorzy wykorzystali swój dar ob 
serwacji wyniesiony z pracy w filmie 
dokumentalnym Zainteresowania 
dokumentalne dominowały równiez 


przy realizacji trzeciego i zarazem 
ostatniego wspólnego filmu Hoff 
mana i Skórzewskiego „Trzy 
kroki po ziemi” (1967). Za punkt 


wyjścia kolejnych nowel tego filmu 
posłużyły wydarzenia autentyczne. 
opisane w reportażach prasowych 
| choć przedstawiono je w postaci 
tradycyjnej inscenizacji fabularnej 
i przy pomocy znanych aktorów. 
film ten nalezy chyba uznać za ty 
powy dla okresu przejściowego w 
twórczości Jerzego Hoffmana. Wą- 
skie ramy poszczególnych nowel 
nie pozwalały nasycić ich zywą 
materią filmową, zaś metoda reali 
zacji odebrała walor autentyzmu 

Z punktu widzenia późniejszych 
reżyserskiich poczynań Jerzego Hoff 
mana bardziej interesujący wydaje 
się jego drugi film fabularny 
„Prawo i pięść” (1964), usiłujący 
przeszczepić konwencję westernu 
w polskie warunki historyczne i geo 
graficzne Akcja rozgrywała się na 


„szansa na pogodzenie „żywiołu kina” i publicystyki 


„żysera 





Ziemiach Zachodnich: film opowia 
dał o walce samotnego bohatera 
z bandą szabrowników. Ciekawe 
sylwetki psychologiczne, dobre tem 
po i doskonała muzyka (piękna bal 
lada) to główne walory tego 
obrazu, stojącego na pograniczu 
dramatu i filmu widowiskowego 

W pięć lat po nakręceniu , Prawa 
i pięści* powstał „Pan Wołody 
jowski”, wielkie widowisko filmowe 
którego realizacja stała się dla re 
sprawdzianem wszystkich 
dotychczasowych doświadczeń 
Hoffman musiał walczyć nie tylko 
z normalnymi kłopotami, związany 
mi z koniecznością logicznego za 
pełnienia wielu tysięcy metrów ta- 
śmy filmowej obrazem świata, który 
nie istniał od kilkuset lat. Przeciwko 
niemu byli równiez czytelnicy po- 
wieści Sienkiewicza, posiadający 
własną wizję utworu. Tej wizji trze 
ba było sprostać, czyli stworzyć wi 
zję nową sugestywniejszą. Nie 
pora tu i miejsce na dyskusję, czy 
ten zamiar w pelni się powiódł. Być 
moze nikt z nas nie ma dostatecznie 
obiektywnego spojrzenia, by móc 
oceniać „Pana Wołodyjowskiego” 
jako dzieło sztuki filmowej. Jedno 
jest pewne rezyser wyszedł z tej 
próby zwycięsko — kilka milionów 
widzów zaaprobowało wyniki jego 
pracy 

Jestem głęboko przekonany, że 
w wypadku „Pana Wołodyjowskie 
go ' nie była to jeszcze jedna wy 
prawa w nie znane rezyserowi rejony 
kina. W jakimś sensie sienkiewi- 
czowskie adaptacje są logiczną kon- 
tynuacją wszystkich dotychczaso- 
wych poczynań twórczych Jerzego 
Hoffmana 7 

W jego filmach ścierały się do- 
tychczas dwa dążenia publicy 
styczna pasja dokumentalisty i skłon- 
ność do zabawy w kino, do osiąg- 
nięcia perfekcji w kreowaniu umow- 
nej rzeczywistości zgodnie z usta- 
lonymi regułami. Przewaga jednej 
lub drugiej tendencji decydowała 
o wadach i zaletach utworów po- 
przedzających „Pana Wołodyjow- 
skiego”. Jego filmom dokumental 





nym 
skłonność do inscenizacji Natomiast * 


zarzucano czasami nadmierną 


filmy fabularne zbyt często padały 
ofiarą publicystyki, jak to było w 


przypadku „Trzech kroków po zie 
mi” czy nawet ,„Gangsterów | f 
lantropów' Jedynie w Prawie 

pięści: było trochę więcej epi 


ckiego rozmachu, ale brakło tu ja 
kichkolwiek związków ze współcze 
snością, chęć sprostania wymogom 
konwencji była zbyt widoczna 

Szansą na pogodzenie „zywiołu 
kina” i publicystyki stał się „Pan 
Wołodyjowski”. Wartości filmowe 
kryjące się w oryginale literackim 
były oczywiste. Mnogość wątków 
zdarzeń i bohaterów, bujność i egzo. 
tyka siedemnastowiecznego oby- 
czaju, fascynujące przygody 
wszystko to dawało szansę na mak 
symalne wykorzystanie mozliwości 
kryjących się w świecie ekranowej 
fikcji 

Ale ożywienie na ekranie wyda- 
rzeń sienkiewiczowskiej powieści 
musiało zaktualizować równiez i jej 
wymowę publicystyczną. To, co w 
lekturze mogło wydawać się prze: 
brzmiałym echem historii, ukazane 
oczom widza przemówić może z 
pelną sugestywnością. | chyba do 
stosowanie publicystyki Sienkiewi 
cza do wymogów współczesności 
miał na myśli Jerzy Hoffman, mó 
wiąc, ze „Pan Wołodyjowski” wi 
nien być filmem „obywatelskim i na 
rodowym”. Po raz pierwszy więc 
mógł reżyser, zamiast kompromisu 


„między publicystyką i kinowością 


spróbować „stworzyć całość logicz- 
nie i harmonijnie łącząc oba te ele- 
menty. „Potop” da nam kolejną od 
powiedź, na ile taki zabieg jest 
możliwy 

| tylko, kiedy juz oderwiemy się 
od pasjonujących przygód siedem 
nastowiecznych rycerzy, moze nam 
być trochę żal, że w polskim filmie 
dokumentalnym nikt już nie tropi 
naszych rodaków ogarniętych zbio- 
rową namiętnością poszukiwania 
złudnego szczęścia 


WOJCIECH JĘDRKIEWICZ 


Pan Wołódyjowski 
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Lucyny Winnickiej nie trzeba przedstawiać. Już pierwszą niezapom- 
mnianą kreacją Madzi w „„Celulozie” 
zdobyła sobie trwałą sympatię widzów. Potem były liczne role w fil- 
mach. z których wiele należy do szczytowych osiągnięć polskiego 


moje 
spotkania 


z filmem 


LUCYNA 
WINNICKA 





i „Pod gwiazdą frygijską” 


kina. Opowiada o nich w czterech odcinkach naszego cyklu. 


Każda 


(1) 


premiera 


była < 


Zapraszam panią na próbne 


zdjęcia. Pani powinna grać w fil 
mach powiedział mi przypadkiem 
poznany rezyser Jarosław  Brzo 


zowski. Było to w Krakowie, w cza 
się, kiedy jeszcze nie miałam zamia 
ru zostać aktorką. Ale na próbne 
zdjęcia dałam się namówić, a moje 
pierwsze spotkanie z filmem było 
pelne śmiechu; jako zadanie aktor 
skie dostałam temat śmiech 
Uśmiechałam się, potem śmiech na 











rastał osiągał punkt kulminacyjny 
i wygasal 

Ale pierwsze prawdziwe spotka 
nie z filmem zrealizowało się w parę 
lat później gdy ukończyłam szkoł 
tea! ną < talam zapros € 
5 z paru kolezankami z mojego 
wydziału do hotelu „Bristol Cze 
ław Petelsk, wówczas asystent 

go Kawalerowicza, poszuki 





wał kandydatki na Madzię, boha- 
terkę „Pamiątki z Celulozy”. Jako 
osoba bardzo młoda wierzyłam w 
swoje szczęście, nic więc dziw 
lego. ze pierwsza selekcja zakoń 
Gżyła się dla mnie pomyślnie. Pró- 
bowałam rolę z absolutnym prze 
konaniem, że zostanę zaangażowa- 
zywiście po trzeciej se- 
Jekcjj zadecydowano, że Madzią 
będę ja Wprawdzie przekorny z na 
tury reżyser (o czym dopiero teraz 
wiem dokładnie jako jego żona) 
długo wzbraniał się z zaakcep 


na ! rze 











towaniem mojej kandydatury, pro 
iestowal (co, ja mam wziąć do 
filmu takiego rozdeptanego mop- 


sa!'), ale wreszcie uległ perswa 
zjom współpracowników 

Byłam szczęśliwa, utwierdzona 
w wierze w swą dobrą gwiazdę 
i absolutnie przekonana, że jako 
aktorka wszystko potrafię, że spro 
stam każdemu zadaniu. Dopiero 
podczas pracy miałam się przeko 
nać, że tak naprawdę to nie umien 








nic. Zostałam zdominowana przez 
tych, którzy v dzieli wszystko le 
piej, prze czysera, który był dla 
mnie tym bardziej srogi i « hły 








w pracy, im mocniej nawiąz ta 
pomiędzy nami nic 


grun 


walny 





liśmy 
kladnie 
ten item i jes 





świętem 


Rola Madzi ukształtowała się głów 
nie dzięki reżyserowi, który wiele 
wymagał od początkującej aktorki 
był surowy i apodyktyczny, ale do 
kładnie wiedział, do czego zmierza 
Mój osobisty wkład ograniczał się 
zapewne jedynie do jakiegoś tchnię 
cia „kobiecej duszy” w Madzię 
Domagałam się, by nie zapomina- 
no, że chociaż „„towarzyszka” i „wal- 
cząca”, jest ona także — a może 
przede wszystkim — młodą dziew 
czyną, czującą i pełną ciepła. A gdy 
po ukończeniu filmu postać Madzi 
została zaaprobowana przez wi- 
izów, miałam satysfakcję ze swego 
udziału w jej uczłowieczeniu, w 


Pod gwiazdą frygijską 


Prawdziwy koniec 


wielkiej wojny 


przeciwstawieniu się tak częstemu 
w owych latach .„papierowemu” 
przedstawianiu postaci 

Niemniej, po doświadczeniach na 
planie gdy już poznałam cały bez- 
miar swojej niewiedzy, sukces wy- 
dał mi s niesprawiedliwy, zupeł- 
nie niezasłuzony. Pisano i mówiono 
o mnie wszędzie, czasopisma pu- 
blikowały ogromną ilość zdjęć, roz- 
poznawano mnie w każdym miej 
scu. Nie wiedziałam jeszcze, że taki 
sukces jest dość problematyczny 
nie otwiera bowiem automatycznie 
drogi do następnych ról. Po „Celu 
lozie” właściwie nie otrzymałam 
zadnej nowej propozycji. Trwało to 
dostatecznie długo, by w zestawie- 
niu z fanfarami, jakie na mój temat 
wciąz brzmiały na łamach prasy, 
było niezrozumiałe. Miałam jednak 
reżysera, który chciał nadal ze mną 
współpracować 

Jerzy Kawalerowicz zainteresował 
się wówczas przejmującą nowelą 
Jerzego Zawieyskiego „Prawdziwy 
koniec wielkiej wojny” Rola, jaką 
mi powierzył byla diametralnie 
różna od Madzi z „Celulozy”. Gra- 
łam kobietę starą. zmęczoną ży- 
ciem, potwornie znękaną nieszczę- 
ściami, jakie na nią spadły, uwikłaną 
nie tylko w trudną codzienność, 
ale i w problemy natury psycholo- 
gicznej 





I chociaż film powstał w znacz- 
nym stopniu dlatego właśnie, bym 
mogła zagrać tę rolę, wspominam 
„Prawdziwy koniec wielkiej wojny” 
z pewną przykrością. Był to jakby 








dalszy ciąg utwierdzenia się w swo- 
jej niewiedzy, potykania się o wła- 


sną nieudolność. Świadomość, że to 
mąż — reżyser buduje za mnie 
moją rolę, przytłaczała mnie i prze 
szkadzała w pracy. Był jeszcze inny 
powód depresji. Otóż tworząc jakąś 
postać zawsze bardzo silnie pod- 
daję się kreowanej osobowości. 
Jeżeli gram osoby nieszczęśliwe, 
to coś z tej postaci rzutuje na moje 
własne, prywatne życie. Nie umiem 
odłączyć swego „ja” filmowego od 
prywatnego. Dzielna, pełna opty- 
mizmu i ciepła Madzia zagubiła się 
teraz w posępnej Róży, uwikłanej 
w Sprawy ponad jej siły. | dopiero 
z perspektywy czasu mogę sobie 
powiedzieć, że i ten film był wart 
wysiłku, że jak wszystko, co robil 
Kawalerowicz przez wiele lat — 

było w nim coś nowego, odkryw- 
czego na naszym gruncie. O ile 
„Celuloza” przenosiła do naszej 
kinematografii doświadczenia wło- 
skiego neorealizmu, to „Prawdziwy 
koniec wielkiej wojny” był pierw- 
szym nawrotem do psychologizmu, 
do kameralności w naszym kinie 
Potem „Pociąg”, w którym obja- 
wiło się jeszcze głębsze zaintereso 

wanie ludzkim wnętrzem i „Matka 
Joanna od Aniołów” — chyba uko- 
ronowanie osiągnięć polskiego fil- 
mu w pewnym okresie. Tak więc 
każda premiera była odkryciem 
i świętem 





(cdn.) 


relację aktorki 
spisała i opracowała: el 











Kłopoty 
z bohaterem 


naśladuje wiernie wzorów za- 
chowania pokazanego na 
ekranie, że — co więcej — 
realne postępowanie ma nie- 
wiele wspólnego z modelami 
zachowania  przedstawiony- 
mi na filmie, zwłaszcza w przy- 
padku ludzi zdrowych psy- 
chicznie i społecznie dosto- 
sowanych. 

Jeśli film jest dziełem wy- 
bitnym, to jego bohater bu- 
dzi silne przeżycia uczuciowe, 
dostarcza więc nie tylko da- 
nych dla własnych przemy- 
śleń, lecz również tego, co 
w psychologii amerykańskiej 
nosi nazwę „wiedzy emocjo- 
nalnej” o Śwaecie i ludziach, 
a ta wiedza z kolei wywiera 
bezpośredni wpływ na dzia- 
łanie człowieka i w niektó- 
rych wypadkach wyprzedza 
poznanie intelektualne. 


Bohaterów filmowych, 
których młodzież lubi, nie 
należy utożsamiać z po- 
staciami, które istotnie 
wywierają ważny wpływ 
wychowawczy. 


Badania upodobań naszej 
młodzieży pozwalają stwier- 
dzić, że najbardziej podobają 
się uczniom postacie o ce- 
chach przerysowanych, no- 
siciele tych wartości, które 
młodzież nauczyła się cenić 
w wyniku całego procesu wy- 
chowania. Wyniki badań poz- 
walają również wyciągnąć 
drugi wniosek pozornie pa- 
radoksalny 


Takie postacie, jak Wo- 
łodyjowski, Hans Kloss, 
Markiza Angelika (cykli- 
czny superkicz) itp. budzi- 
ły sympatię, młodzież chę- 
tnie oglądała filmy, w.któ- 
rych prezentowano jed- 
nostronnie przerysowa- 
nych bohaterów pozytyw- 
nych. 


Jednak to nie oni fascynują 
młodzież i rozbudzają grę jej 
wyobraźni. Ta druga funkcja 
przypada postaciom niesche- 
matycznym, niejednolitym, 
kontrowersyjnym, bohaterom 
wybitnych dzieł filmowych. 
Postacie najbardziej lubiane 
spelniają u młodzieży funkcję 
kompensacyjną. Ich działanie 
i cechy charakteru, sprawie- 
dliwość, dobroć, brak egoiz- 
mu, szlachetność — są zro- 
zumiałe i powszechnie ak- 
ceptowane, zwłaszcza gdy są 
odtwarzane przez lubianych 
aktorów. Stanowią one często 
kompensację własnych sła- 
bości charakteru młodocia- 
nych odbiorców: leniwi zach- 
wycają się tytanami wytrwa- 
łości i pracy, słabi fizycznie 
chłopcy — bohaterami we- 
sternów, krostowate dziew- 
czyny w okresie dojrzewania 
— pięknymi kobietami itp. 
Jednak funkcja kompensa- 
cyjna nie idzie w parze z na- 
śladownictwem. Młodzież po 
dziwia postacie niejako bez- 
interesownie, bez chęci po 
stępowania w sposób analo- 
giczny. 


Fascynacja postaciami 
z trudnych, wartościo- 
wych dzieł filmowych jest 
wynikiem — z jednej stro- 
ny — znacznie większej 


dojrzałości umysłowej na- 
szej młodzieży niż zwykle 
sądzimy, z drugiej zaś — 
wielostronnego oddziały- 
wania dzieła sztuki, które 
stara się rozbić utrwalone 
schematy myślowe, nie- 
pokoi, oddziałuje na uczu- 
cia, apeluje do całej oso- 
bowości człowieka. 


Trudno sobie wyobrazić, by 
ktoś darzył sympatią Trista- 
nę, bohaterkę filmu Luisa 
Buńuela pod tym samym ty- 
tułem, film ten jednak fascy- 
nuje młodzież, wywołuje kon- 
trowersyjne opinie. Dyskusje 
przeprowadzone w Pałacu 
Młodzieży w Katowicach wy- 
kazały, że nawet 16-letni 
uczniowie byli w stanie zro- 
zumieć całą złożoność filo- 
zoficzną tego utworu. Za- 
pewne kontrowersyjne uczu- 
cia u młodzieży wzbudzi rów- 
nież bohater filmu Krzysztofa 
Zanussiego „„lluminacja”, po- 
dobnie jak para bohaterów 
innego filmu tego twórcy — 
„Za ścianą”. Bohater filmu 
Antoniego Krauzego „Palec 
boży” wzbudzi niepokój, zm” 
si do myślenia, dostarczy 
wiedzy emocjonalnej na temat 
wielu współczesnych proble- 
mów, ale aczkolwiek odtwa- 
rza tę postać tak lubiany przez 
młodzież aktor jak Marian 
Opania — trudno sądzić, aby 
wzbudziła ona sympatię mło- 
dzieży. Wszystkie te postacie 
ukazują jednak ważne pro- 
blemy współczesne, mocno 
osadzone w rzeczywistości. 

Współczesna kinematogra- 
fia Światowa chętnie sięga 
po postacie, które — niezbyt 
słusznie — otrzymały nazwę 
antymodeli. Zwłaszcza w ame- 
rykańskiej produkcji filmowej 
można dostrzec postacie, któ 
rych życzliwe zaprezentowa- 
nie przez twórcę bywa nieraz 


„fascynuje młodzież, wywołuje kontrowersje... 


zaskakujące, na _ przykład 
gangsterów, bandytów itp. 
Wystarczy tu wspomnieć bo- 
haterów filmu „Bonnie i Cly- 
de' Arthura Penna lub „Krwa- 
wej mamusi” Rogera Corma- 
na. Oba filmy prezentują au- 
tentycznych bandytów z lat 
trzydziestych, przy czym robią 
to z sympatią i życzliwością. 
Trzeba uczciwie przyznać, że 
postacie te są przedstawione 
z dużym talentem przez re- 
żysera i aktorów i z dobrą 
znajomością warsztatu filmo- 
wego przez scenarzystę. Sta- 
rają się też odpowiedzieć na 
pytanie, jak w obu wypad- 
kach doszło do tego, że 
zwykli, przeciętni ludzie za- 
mienili się w groźnych ban- 
dytów i jakie warunki spo 
łeczne temu sprzyjały. Acz- 
kolwiek oba filmy odznaczają 
się wyjątkowym  okrucień- 
stwem, na pewno mogły, 
zwłaszcza w Ameryce. ode 
grać ważną rolę jako arty- 
stycznie ciekawe prezentacje 
ważnego problemu społecz- 
nego. Gorzej się dzieje, gdy 
antymodele pojawiają się w 
filmach o źle, nieporadnie 
napisanych scenariuszach, w 
których sugeruje się tylko 
ukryte warstwy znaczeń i do- 
niosłą rolę społeczną pro- 
blemu. Wychodzi wówczas 
pseudopoezja i dłużyzny, do- 
brzy aktorzy grają źle, a za- 
miast filozofii pojawia się de- 
magogia zamknięta w „Szkla 
ną kulę” czy „Wezwanie” lub 
„Opis obyczajów” 

Młodzież jest wrażliwym 
i krytycznym odbiorcą. Film 
może jej dostarczać wiedzy 
o ludziach i świecie, budzić 
wrażliwość estetyczną i za- 
interesowania humanistycz- 
ne. Szkoda, że tak niewiele 
filmów mozna rozpatrywać 
z tego punktu widzenia 


JANINA KOBLEWSKA 


Tristana”, rez. Luis Buńuel 











ZE ZMIENNĄ 


| OGNISKOWĄ 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


TAJEMNICZY 
SKŁADNI 


„Opis obyczajów” jest złym filmem. 

„Konopielka” jest bardzo dobrą książką. 

W jednym z ostatnich numerów „Polityki”” Andrzej 
Mencwel napisał apologetyczny komentarz do „Ko- 
nopiełki”, swego rodzaju studium krytyczno-literackie, 
wysoko oceniające wartość tej książ 

W jednym z ostatnich numerów , * Aleksander 
Ledóchowski zamieścił wnikliwą analizę „Opisu oby- 
czajów”, obnażając całą tego filmu słabość. 

Mimo entuzjastycznej oceny rozmaitych walorów 
książki Edwarda Redlińskiego, po przeczytaniu arty- 
kułu Mencwela „Konopielka” wydaje się dziełem nie- 
autentycznym, wtórnym. 

Mimo bardzo niskiej oceny wartości filmu Antoniego 
Halora i Józefa Gębskiego, po przeczytaniu artyłu Le- 
dóchowskiego „Opis obyczajów” wydaje się utworem 
ambitnym i godnym uwagi. 

A więc jak to jest? Co jest grane? — jak mawiają 
teraz w Warszawie. Co jest dobre, a co złe? 

To zestawienie dwóch wypowiedzi krytycznych, które 
efektami własnych operacji intelektualnych przeczą 
jak gdyby autorskim intencjom, wydaje mi się zjawi- 
m szalenie charakterystycznym. Ilustrują one całą 
siłę i całą słabość naszej krytyki artystycznej, jej nad- 
wrażliwość i jej bezradność zarazem. 

Otóż Mencwel i Ledóchowski, wychowani na dobrej 
strukturalistycznej szkole analizy, w swych tekstach 
starają się udowodnić, że jeden utwór jest dziełem sztuki, 
drugi — nie jest. Ponieważ jednak żadna racjonalistycz- 
na krytyka współczesna nie operuje skompromitowa- 
nymi kategoriami „„natchnienia”,  „uduchowienia”, 
„talentu”, czy tzw. „iskry bożej”, pachnącymi na do- 
datek metafizyką, więc uczestniczymy w raczej wysoce 
precyzyjnym obrzędzie intelektualnej klasyfikacji roz- 
maitych elementów poszczególnych dzieł. Po ułożeniu 
tych elementów w jakieś struktury, próbuje się je z ko- 
lei przymierzy już na wyższym piętrze abstrakcji 
do pewnych idealnych norm, które w kulturze jakoś 
funkcjonują. Jeśli przystają do siebie ideał prawie 
bliski; jeśli nie pasują źle to świadczy o dziele. 

W ten sposób Mencwel dochodzi do wniosku, że 
w „„Konopiełce” mamy do czynienia z bardzo spójnym 
oprazem krachu określonej kultury, kultury wiejskiej, 
niezinstytucjonalizowanej, czyli takiej, w której więzi 
międzyludzkie oparte są na powszechnej i bezpośredniej 
znajomości wszystkich mieszkańców ze wszystkimi. 
Jasne więc jest, że dla niego najważniejszym walorem 
książki będzie konsekwencja, z jaką Redliński analizuje 
wszystkie objawy obyczaju, zachowań i świadomości 
ludzkiej, przynależne tradycyjnej, wiejskiej kulturze. 
A jednak czegoś mi w tym rozumowaniu brak, bo do- 
prawdy książka ta jest piękna nie tylko dlatego, że sta- 
nowi znakomity aneks literacki do socjologicznych tek- 
stów badaczy kultur prymitywnych w rodzaju Broni- 
sława Malinowskiego czy Ruth Benedict. I nie dlatego 
jest dziełem sztuki, że w swych wnioskach potwierdza 
konstatacje naukowców. 

Podobnie przedstawia się problem z „Opisem oby- 
czajów”. Ledóchowski tak wnikliwie i tak głęboko zajął 
się rozwijaniem domniemanych intencji realizatorów, 
spowiadając się przy okazji czytelnikowi z tego, co jemu 
w sercu gra, że w efekcie cała litania niedoróbek r. 
serskich, wyliczana na zasadzie przerywników, nie jest 
w stanie osłabić wrażenia przynajmniej świeżości po- 
mysłu, który legł (i się nie podniósł) u podstaw tego filmu. 

Krytyk współczesny operuje wszelkim warsztatem 
naukowym, bywa erudytą i mistrzem w precyzji 
myślenia, ale wciąż jednak miewa klopoty z owym ta- 
jemniczym składnikiem artystycznego tworzywa, któ- 
rego obecność nadaje dziełu walor sztuki, a nieobec- 
ność — spycha do rzędu grafomaństwa. Na szczęście 
jest to słabość, która napawa optymizmem. 


















































17 












Tacyt notuje w „Dziejach”, że zaczy- | 
nem historii barbarzyńców prze- 





| niebarbarzyńcy, będą stawiać odpór fa- 
lom kolejnych buntów. 
Myśl Tacyta o przesileniach w historii 















dobrze oddaje obecną sytuację w kine- 
| matografii. Wysuniętymi przyczółkami 
| „barbarzyńców” są filmy w rod 








ędznych psów” Sama  Peckinpaha 
Techanicznej pomarańczy” Stanleya 
Kubricka. Wszystko jest tam ostre i ra- 
dykalne: ludzie, sytuacje, a także Środki 
wyrazowe. Po drugiej stronie barykady 
| stanęli tacy twórcy jak Luchino V 
| i Joseph Losey. Sztuka ich za 
piękno, wytworność i refleksyjno: 
| rzą filmy „klasyczne” w tym zi 
że szukają wartości, które w życiu i sztuce 
| są trwałe. 
| „Najmita” Alana Bridgesa należy do 
| tej drugiej grupy. Ten film, podobnie jak 
„Posłaniec” Loseya, jest bardzo brytyjski 
w realiach, kolorycie i sposobie odczu- 
| wania. Oba mówią w zasadzie o tym 
samym — 0 skomplikowanych związkach 
między ludźmi, szczególnie między męż- 
czyzną a kobietą. Odsłaniają życie bo- 
haterów od strony psychologicznej, ale 
równocześnie dają wyrazisty rysunek 
sytuacji społecznej i historycznej. 
Powinowactwo „Najmity” z ..Posłań- 
cem'" wywodzi się także z osoby autora 
ckranizowanych powieści — L. P. Hart- 
leya, co nie jest sprawą czystego przy- 
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NIEODZOWNE W DOMU I NA URLOPIE! 


SUSZARKA DO WŁOSÓW TYP SR-5 
w cenie 240 zł, praktyczna i łatwa w ob- 


słudze, szybko suszy włosy, zapewniając $ 


trwałość uczesania. 


MASZYNKA DO GOLENIA 

BEBO-SHER UNIWERSAL 
w cenie 700 zł, goli szybko, dokładnie i bez 
skaleczeń. Niezastąpiona w domu, podró- 


zy i na campingach. Do nabycia w skle- 


pach ELDOMU. ACHA 














ZEM 











NAJMITA 





ines, w tym roku 
ex aequo ze „Strachem 














szczególnie podkreśliło walory gi 
i arah Miles w roli Lady F 
kontrkandydatki Joanne Woodward. Ten 
werdykt był sałomonowym przyczynkiem 
do wykładni Tacyta. 

Akcja filmu rozpoczyna się w roku 
1923, gdy Lady Franklin opuszcza kli- 
nikę psychiatryczną, gdzie przebywała 
po szoku spowodowanym śmiercią jej 
męża. Wraca wynajętym samochodem, 
którego właścicielem i kierowcą jest 
Leadbetter (Robert Shaw). W czasie dro- 
gi wytworna i wrażliwa Lady nawiązuje 
rozmowę z szoferem; po ciężkich prze- 
życiach i długiej samotności potrzebny 
jest jej ktoś, przed kim mogłaby się nie- 
zobowiązująco wywnętrzyć. 

Lady Franklin prowadzi samotny tryb 
życia, jedyną jej rozrywką są przejażdżki 
samochodem. Między nią a kierowcą 
następuje osobliwe zbliżenie. Dla niej 
Leadbetter jest owym _ neutralnym” 
człowiekiem. którego obecność rozłado- 
wuje jej depresję: kierowca bierze sprawy 
serio i zakochuje się beznadziejnie w pięk- 
nej Lady. Zaczyna bluffować, popełniać 
towarzyskie gafy, staje się przedmiotem 
drwin otoczenia. 

W klubie sportowym Lady Franklin 
poznaje kapitana Cantripa (Peter Egan), 
dawnego przyjaciela jej męża. Nawiązuje 
z nim romans. Oszalały z zazdrości 
Leadbetter wyznaje jej miłość. Jedynym 
dostępnym mu dowodem życzliwości jest 
czek bankowy. Z zawziętością rozbija 























nienawiści i pogardy, bezsilny i wysadzony 
2 siodła. 
Film 


Bridgesa jest bardzo wysokiej 
rangi, choć do dziesiątki dzieł Świato- 
wych na pewno nie będzie zaliczony. 
Pouczające są przyczyny sukcesu. 
Przede wszystkim „formuła „klasycz- 
nego” pojmow świata i sztuki. Piękne 
e — łąki o soczystej 
agajniki w wilgotnym 










Franklin i 
w intensywm przeżyć, 

Film cechuje absolutna czystość sty- 
lowa, uzyskana dzięki d 
storycznemu; jest harmoi 
muzyczny. Przeniesienie lata 
dwudzieste pozwala ukazać w nieskażo- 
nym kształcie grę uczuć, jakby pierwot- 
ność ludzkiej natury. A także — związek 
między przeszłością i teraźniejszością: 
wtedy i dziś aktualne psychologiczne 
i społeczne determinanty ludzkiego losu 

„Najmita”” jest dziełem właściwie troj 
ga ludzi: reżysera i czołowych wykonaw- 
ców — Sarah Miles i Roberta Shawa. 
Jest to filmowy debiut Alana Bridgesa, 
który ma jednak bogate doświadczenia w 
telewizji i w teatrze. Shaw nale: 
do ludzi, dla których aktorstwo jest jedną 
2 form wypowiedzi: uprawia pisarstwo, 
a jako aktor występuje rzadko i tylko 
w kreacjach szczególnie mu odpowiada- 
jących. Sarah Miles specjalizuje 
chologicznie rozbudowanych rola 
biet angielskich; dla dobra swego stylu 
odmawia grania w filmach nieanglosa- 
skich. Te dyspozycje twórcy i wykonaw- 
ców dały filmowi gęstość życiowych do- 
świadczeń i przemyśleń. 

Najistotniejsza jest humanistyczna po- 
stawa reżysera. Parę bohaterów potrak- 
tował jednakowo; dzielą ich różnice sts 
wspólną mają wrażliwość i skalę 
. Konflikt nie wynika z konwe- 
w socjalnych, lecz 7 wzajemnego 
wskutek odmiennych 
lorysów. Bridges zdaje się mówić: nie 
my tych ludzi ani nie zmieniajmy 
iczmy się tylko dostrzegać prawdę. 
ty takie są nieuchronne, bo nie 
polegają na winie osobniczej, tylko są 
następstwem uwarunkowań społeczńych. 
| co ważniejsze, nie mówi tego wprost, 
tylko myśl ta jest artystyczną konsek- 
wencją całego filmu. 


ALEKSANDER 
LEDOCHOWSKI 




























































powietrzu, przestronne i puste lecz 
także autentyczne wnętrza: stylowe i stan- 
dardowe. „Piękni” są też ludzie — Lady 


THE HIRELING, reż. Alan Bridges, 
Wielka Brytania. 






































Magazyn Ilustrowany — FILM. Ty, 
Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech 
Klaczyński (z-ca red. nacz.), Andrzej Kołodyński, 
Wacław Świeżyński (sekr. red.), Jerzy Trat 
Alina Wiślicka, Kazimierz Wojewoda. Wydaw: 
ich prenumeraty udzielają wszystkie Oddział 
wienie prowadzi Centrala Kolportażu Prasy i Wydawnictw RS! 
Druk: Zakłady Wklęsłodrukowe RSW „Prasa-Książka-Ruch", O! 


techniczn: 
© warun 





ZAZDROŚĆ | MEDYCYNA 


Scenariusz na podstawie powi 
ści Michała Choromańskiego i re- 
: JANUSZ MAJEWSKI. 
Zdjęcia: Wiesław Zdort. Muzyka: 
Wojciech Kilar. Scenografia: Ta- 
deusz Wybult. Kostiumy: Wik- 
toria Popławska i Ewa Braun. 
Kierownictwo produkcji: Ta- 
deusz Drewno. W głównych ro- 
lach: Ewa Krzyżewska (Rebeka), 
Mariusz Dmochowski (Widmar), 
Andrzej Łapicki (doktor Tamten), 
Włodzimierz Boruński (Gold), 
Bogusław Sochnacki (Izaak), Ed- 


POLSKA, 1973 


mund Fetting (dr von Fuchs), 
Grażyna Staniszewska (Dubi- 
lanka), Andrzej Mrowiec (dr 
Rubiński), Józef Rosiński (dr 

Krystyna Stanki cz 
(pielęgniarka), Andrzej Rausz 
(pielęgniarz Paweł), Beatka No- 
wicka (Anielka), Piotruś Ką- 
kolewski (Boruch) i inni. Pro- 
dukcja: PRF „Zespoły Filmowe” 
— Zespół Filmowy „Tor”. Barw- 
ny. Czas wyświetlania: 99 min. 
Dozwolony od 16 lat. Premiera 
25 września 1973 r. 


Adaptacja wydanej po raz pierwszy w 1932 r. powieści zmarłego 
niedawno Michała Choromańskiego. Kameralny dramat trojga ludzi, 
gra uczuć i namiętności, walka o kobietę, która do końca pozostaje 
nieprzenikniona. Film zrealizowano niemal w całości we wnętrzach 
naturalnych oraz w płenerach Krynicy, która zachowała jeszcze 
atmosferę opisanego przez Choromańskiego górskiego uzdrowiska 


z lat trzydziestych 


Scenariusz i reżyseria: SIERGIEJ 
GIERASIMOW. Zdjęcia: Wła- 
dimir Rapoport. Muzyka: Ilja 
Katajew. Scenografia: Piotr 
Paszkiewicz. W głównych ro- 
lach: Anatolij Sołonicyn (Kał- 
mykow), Lubow Virolainen (Ma- 
ria), Żanna Bołotowa (Tania), 
Tamara Makarowa (Aleksandra 
Pietruszkowa), Iwan Nieganow 
(Saryczew, dyrektor kombinatu), 
Michaił Zimin (Bogaczew, prze- 
wodniczący miejskiego komitetu 


Tło — pejzaże Dalekiej Północy; bohaterowie 


MYŚL I SERGE 


ZSRR, 1972 


WARSZ 


partii), Jurij Kuzmienkow (Stru- 
milin, sekretarz komitetu), Jurij 
Wołkow (Paładiew), Nikołaj Je- 
riemienko (Stecenko), Nikołaj 
Jegorow (Rozanow), Lew Soko- 
łow (Sokołow), Anatolij Pan- 
czenko (Własjew) i inni. Produk- 
cja: Wytwórnia im. M. Gorkiego, 
Moskwa. Barwny. Dozwolony 
od 14 lat. Czas wyświetlania: 146 
min. Premiera w październiku 
1973 r. Tytuł oryginalny: „Lu- 
bit' czełowieka”. 


urbaniści budu- 


jący miasta na tych surowych terenach. Starcie dwóch koncepcji 
zagospodarowywania Północy: czy budować standardowe bloki dla 
zwerbowanych sezonowych robotników, czy też wznosić nowo- 
czesne, komfortowe zespoły miejskie. Równoległy wątek subtelnej 
historii miłosnej. Zdjęcia realizowano w Norylsku i na półwyspie 
Tajmyr. Film zdobył | nagrodę na tegorocznym Wszechzwiązkowym 


Festiwalu w Ałma-Acie 





fisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.), Bogdan Zagroba. 


GŁOS NA SPRZEDAŻ 


WŁOCHY-FRANCJA, 1964 


: PASQUALE FESTA CAM- 
MASSIMO FRANCIOSA. 
: Pasqu: Festa Cam 
imo Franciosa i Luigi 
Zdjęcia: Ennio Guarnieri. 
Gino Marinuzzi jr. Sceno- 
igi W głównych 
(Meo), Gra- 
ziella Granata (Teresa), Vittorio 
Capriolfi (Matteucio), Philippe Le- 


roy (książę Ascanio Savello), Sandra 
Milo (księżna Carolina) oraz Anouk 
Aimóe, Jacqueline 

bara Steele, Jeann. 

Gora, Jean Tissier i inni. Produkcja: 
Federiz (Rzym) — Francoriz (Pa- 
ryż). Barwny. Dozwolony od 16 lat. 
Czas wyświetlania: 110 min. Pre- 
miera w październiku 1973 r. Tytuł 
oryginalny: „Le voci bianche”. 


Kostiumowa komedia obyczajowa. Perypetie spryciarza, który nie pod- 
dawszy się zabiegowi kastracji (metodę tę stosowano w XVIII-wiecznym 
Rzymie, aby chłopcy zachowali swe piękne soprany i alty) zrobił wielką 
karierę nie tylko jako Śpiewak, ale także jako zdobywca serc niewieścich. 
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Sovietskij Ekran, Sovexportfilm, Unifrance., Film UPI, 


Reżyser Jurij lljenko („Biały 
ptak z czarnym znamieniem") 
przystępuje do realizacji filmu 
„Pokora”, którego tematem 


będą dylematy moralne współ- 
czesnego artysty. Współsce- 
narzystą filmu jest aktor Iwan 
Mykołajczuk. 


Jesienią br. mają się roz- 
począć rozmowy w sprawie 
zawarcia porozumienia między 
kinematografią radziecką i 
NRF-owską. Porozumienie do- 
tyczyć będzie przede wszy- 
stkim współprodukcji filmów. 
W rozmowach wstępnych, któ- 
ły już miejsce w Mo- 
udział wzięli: przewod- 
niczący Komitetu do Spraw 
Kinematografii ZSRR Filip Jer- 
masz i sekretarz stanu Mini- 
sterstwa Gospodarki NRF 
Martin Griner. 
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DE SIGA, LOREN, BURTON 


Te trzy nazwiska wystarczają 
aby film „Podróż” otaczało za 
interesowanie prasy. Sophia Lo 
ren gra po raz pierwszy od dłuż 
szego czasu główną rolę we 
włoskim filmie, nazwisko Richar 
da Burtona nie schodzi z gazeto 
wych nagłówków w związku z 
rozwodem z Liz Taylor Ale zdję 





Vittorio De Sica 


cia zostały w ostatniej chwili 
odwołane. Okazało się. ze Vitto. 
rio De Sica rezyser filmu 

przebywa w jednej z klinik w 
Genewie. Przez pewien czas mó. 
wiło się o mozliwości zastąpienia 
go przez Francx 
Twórca „Romea 
czył jednak, ze 


Zeffirellego 
oświad 
arlo 


Julii 
producent 








METAMORFOZY 
IRINY 
SKOBCEWEJ 





bcewa w filmie .Pół na pół 


Ponti prowadził z nim rozmowy 
na temat realizacji zupełnie innego 
filmu. tyle ze z udziałem tych sa 
mych aktorów. Natomiast 71 -let 
ni De Sica twierdzi, ze alarmujące 
wieści o jego zdrowiu są prze 
sadzone Jestem w klinice, aby 
poddać się zwykłym badaniom 
kontrolnym. Po ich zakończeniu 


Richard Burton 





jadę na Sycylię i zaczynam reali 
zację filmu. Czuję się doskonale 


zy” została 


i dziennikarze włoscy snują naj 
bardziej fantastyczne przypuszcze 


reklamowym tickiem 


Debiutowała olśniewająco — 
rolą Desdemony w filmie „Otello 
Siergieja Jutkiewicza. Jej partne 
rem był wówczas Siergiej Bon 
darczuk; został jej mężem 

Współpraca z Jutkiewiczem i 
Bondarczukiem była dla młodej 
absolwentki filologii Uniwersytetu 
Moskiewskiego, uczestniczki 
spektakli studenckich teatrów | 
wychowanki szkoły aktorskiej przy 
słynnym teatrze MCHAT, praw 
dziwą nauką aktorskiego rzemio. 
sła Ale Skobcewa odżegnała się 
stanowczo od powielania wzoru 





Faktem jest, że produkcja „Podró 
na razie wstrzymana 


nia. Tylko sceptycy przypuszcza 
ją, że cała sprawa jest po prostu 














Irina Skobcewa z Siergiejem Bondarczukiem w filmie „Wojna i pokój 


lirycznej Desdemony Dowodem 
jej kolejne role: Kira w „Zwykłym 
człowieku” Abrama Stołbowa 
(według sztuki Leonida Leono 
wa), Szuroczka w adaptacji kla 
sycznej noweli Aleksandra Kup 
rina „Pojedynek, Annuszka w fil 
mie pod tym samym tytułem, re 
zyserowanym przez Borysa Bar 
Kolejnym sukcesem aktorki 
była rola matki kilkuletniego chłop 
ca w „Sieriozy” Georgija Danieliji 
i Igora Tałankina A kiedy po 
ukazaniu się tego filmu na ekra 
nach posypały się propozycje 
podobnych ról, Skobcewa zde 
cydowała się na ostrą charakte 
rystyczną kreację w „Sądzie sza 
leńców" Grigorija Roszala. Po 
tem była posągową Heleną w 
Wojnie i pokoju” Siergieja Bon 
darczuka i jakby dla kontrastu 

przedsiębiorczą i nieco eks- 
centryczną mieszczką Lizą w ko- 
medii „Zygzaki sukcesu” Eldara 
Riazanowa 

Zawsze pragnęłam uniknąć za 
szufladkowania mówi Skob. 
cewa Stąd tak różne role w 
moim dorobku. O ich wyborze 
decyduje wartość literacka sce 
nariusza | w tej dziedzinie rze 
czywiście mi się powiodło, bo 
przeciez filmy, w których wystę 
powałam, były adaptacjami Szek 
spira, Tołstoja, Kuprina, a współ. 
czesną literaturę reprezentowali 
Wiera Panowa i Leonid Leonow 
Jak kazda aktorka, marzę o ro 
lach. których jeszcze nie grałam. 
Maszy z „Trzech sióstr" i Raniew 
skiej z „Wiśniowego sadu” Cze 
chowa. Cenię sobie współpracę 
z takimi reżyserami, jak Jutkie 
wicz i Bondarczuk, który sam 
przecież jest aktorem i dlatego 
tak świetnie potrafi porozumie 
wać się na planie ze swymi kole 


neta 


gami Ale postanowiłam, że nie 
będę już grać w filmach reżyse 
rowanych przez mego męża. na 
tomiast chętnie wystąpię jako 
jego partnerka filmie innego 
twórcy.” 
Na ekranac n i telewizor 

ukazało się lub ukaże w najbliz 


szym czasie kilka filmów 
rych ostatnio występowała 
gody Hucka adaptacja pc 
Marka Twaina, „Zaginio 
śladu” Georgija Danielij 
fantastyczno-naukowy Milcze 
nie doktora Evansa" | szpiegow 
ki „Człowiek w cywilu”, w któ 
rym gra niemiecką baronową 





w kt 
Przy 









































Reżyser Roland Oehme rea- 
lizuje w wytwórni DEFA ko 
medię muzyczną „Jak się kar- 
mi osła”. Będzie to historia 
podróży kierowcy samochodu 
ciężarowego przez kilka kra 
jów. W rolach głównych Man 
fred Krug i czechosłowacka 
aktorka Karla Chadimowa oraz 
| najpopułarniejsze zespoły mu 
| zyczne z CSRS, Bułgarii, Ru 


|| munii i Węgier 


|| 








Kolejnym Hitlerem na ekra 
nie będzie francuski komik 
Henri Tissot: w komedii „Fiih- 
rer na swobodzie” zagra rolę 
wodza III Rzeszy porwanego 
przez żołnierzy francuskich 





Rolę główną w filmowej bio- 
grafii słynnej śpiewaczki Edith 
Piaf zagrać ma_ młodziutka 
Brigitte Dariel. Tytuł filmu 
„Wróbelek”. Scenariusz opar 
ty został na biograficznym mu- 
sicalu Cy Feuera i Ernesta 
Martina. 








NOWĄ TWARZ 
ROBERTA 


HOSSEINA 


Dla widzów serii filmów o m 
Angelice będzie to zapewne 
rycerski Joffrey de Peyrac pc 


na ekran zmienio 
Robert Hossein zajmował się o: 
teatrem organizując ośrodek w 
Kultury w Reims, kr 
zamknięci 
Rogera Hanina „Protektor 
ieściałego właściciela dor 








remu 











nie do poznania 


Obecnie występuje w fi 


tarkizie 
szok 
owraca 


statnio 
Domu 
groziło 





w roli 
nu gry 
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reżyseria: 


John Schlesinger 


